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Résumé

La paréidolie est pour moi un mécanisme précieux. Elle me permet de garder une trace
de pensées invisibles et de transformer en images les moments qui se sont imprimés
dans mon cerveau. C'est un pont entre mon monde intérieur et l'imagination du

spectateur.

Quand je peins, je laisse le noir, ma couleur principale, et les couleurs qui en émergent
créer librement des taches, et des traces sur la toile. Sans chercher a tout contréler, je
laisse les émotions se libérer. Ce qui reste, c’est une matiére visuelle faite de gouttes et
de taches. A partir de ces formes imprécises, je fais apparaitre des visages, des
silhouettes et des ombres qui évoquent surtout mes émotions sur I'lran. Je joue avec
'informe, jévite de ressemblance trop précise pour transformer ces éléments en
métaphores, en fantdbmes ou en présences plastiques. Mon travail repose sur 'idée que
la couleur est une matiére souple que I'on peut gratter, recouvrir et transformer. J'utilise
des outils simples comme des pinceaux, des lacets de chaussures ou des cartes de visite
pour créer des couches multiples. Les figures qui naissent expriment a la fois la

souffrance, la mort et la résistance.

Beaucoup voient la paréidolie comme une simple illusion ou une erreur de perception.
Pour moi, c’est un processus naturel et profond, lié a I'imagination humaine et a notre

besoin de survie.

Dans cette recherche, je compare mon approche avec les ceuvres de Rodin, Goya,
Soulages, Richter et d’autres artistes. Je m’intéresse a la fagon dont les formes émergent
du flou et de lincertain. L'ceuvre devient alors un espace ouvert ou le spectateur peut
reconstruire ce qui est caché. Le cerveau, face a l'incertitude, au hasard et au geste,

utilise la paréidolie pour créer de nouvelles perceptions.

Finalement, I'art agit comme un lien entre l'artiste et le spectateur. |l rend visible l'invisible
et invite chacun a regarder autrement. La paréidolie devient ainsi un pont entre le monde

intérieur de I'artiste et 'imagination de celui qui regarde.



Summary

For me, pareidolia is a precious mechanism. It allows me to keep traces of invisible
thoughts and to transform into images the moments that have been imprinted in my brain.

It creates a bridge between my inner world and the viewer’s imagination.

When | paint, | let black, my main color, and the other colors that emerge from it freely
create stains and traces on the canvas. Without trying to control everything, | allow my
emotions to be released. What remains is a visual material made of drops and spots. From
these imprecise shapes, | bring out faces, silhouettes, and shadows that especially evoke
my feelings about Iran. | play with the formless, avoiding any too precise resemblance, so
that these elements become metaphors, ghosts, or plastic presences. My work is based
on the idea that color is a flexible material that can be scratched, covered, and
transformed. | use simple tools such as brushes, shoelaces, or business cards to create

multiple layers. The figures that appear express both suffering, death, and resistance.

Many people see pareidolia as a mere illusion or a mistake of perception. For me, itis a

natural and profound process, linked to human imagination and our need for survival.

In this research, | compare my approach with the works of Rodin, Goya, Soulages,
Richter, and other artists. | am interested in how forms emerge from blur and uncertainty.
The artwork then becomes an open space where the viewer can reconstruct what has
been hidden. Faced with uncertainty, chance, and gesture, the brain uses pareidolia to

create new perceptions.

Ultimately, art acts as a link between the artist and the viewer. It makes the invisible visible
and invites everyone to see differently. Pareidolia thus becomes a bridge between the

artist’s inner world and the imagination of the person looking at the work.
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INTRODUCTION

« Il faut laver nos yeux.

[l faut voir d’'une autre maniére. »'

Je suis vraiment trés attachée a ce vers du poéte iranien Sohrab Sepehri, tiré de son
recueil Les Pas de I'eau. Pour moi, ce vers nous invite a changer notre regard sur le

monde. Et ce simple changement de perspective peut transformer notre vie entiére.

Imaginez, vous marchez tranquillement, vous levez les yeux vers les nuages qui glissent
lentement dans le ciel. Soudain, vous remarquez des formes inattendues : un visage, un
animal, une silhouette qui semble vous observer. Ce n’est plus seulement un nuage, c’est
une invitation a voir au-dela de ce qui est évident. C’est exactement cette fagon de
regarder que je cherche a transmettre dans mes tableaux. En laissant place a 'ambiguité
et au non-dit, je donne au spectateur la liberté de découvrir ses propres images, ses
propres histoires. L’ceuvre devient alors un espace partagé, ou le regard de chacun

participe a la création.

L’ceil humain, ou plutdt I'esprit humain, est naturellement attiré par tout ce qui reste dans
I'ambiguité. Il cherche toujours a reconnaitre des formes familiéres au milieu de ce qui est
flou ou imprécis. Ce phénoméne, qui est étroitement lié a notre imagination et a notre
perception, s’appelle la paréidolie. C’est un exemple fascinant de la fagon dont notre

cerveau interpréte les expériences visuelles ambigués et leur donne du sens,

La paréidolie est un concept qui m’accompagne depuis I'enfance et qui m’a toujours
fascinée. Lors de mon exposition en mars 2026, j'ai été trés touchée de voir a quel point
ce sujet intéressait les visiteurs. Peut-étre parce que tout le monde a déja vécu cette
expérience dans sa vie. Voir quelque chose de familier la ou on ne l'attend pas est

particulierement attirant : cela crée une connexion personnelle avec I'ceuvre.

' Sohrab, Sepehri. Les pas de 'eau. Traduit par Daryush Shayegan. Paris, La différence, 1997. 127.
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Les motifs qui provoquent ce phénoméne se répétent souvent, et j’ai toujours pris plaisir

a découvrir des formes qui, en réalité, n’existent pas.

Des mon enfance, regarder le monde autour de moi était comme un jeu de I'imagination.
Que ce soit les pavés des rues, les ombres sur les murs, un morceau de pain ou n'importe

quel objet qui éveillait ma curiosité, tout devenait prétexte a réver.

Aujourd’hui, ce méme regard curieux me pousse a créer des peintures a partir de taches
et de textures de couleur, des tableaux remplis de visages et d'ombres. Ces derniéres
années, les circonstances de la vie m’ont aussi dirigée vers des couleurs sombres, surtout
le noir. Maintenant, loin de mon pays, alors que I'lran est en guerre, je continue a peindre
et a écrire. C’est une nécessité intérieure, méme quand il est difficile de me concentrer
dans de telles conditions. En étudiant les ceuvres de Goya, j'ai compris que de nombreux
artistes ont atteint leur plus grande force d’expression pendant les périodes les plus
sombres. Cette prise de conscience m’a montré que, méme au milieu du chaos et de
I'angoisse, 'art peut devenir un moyen d’expression puissant : un outil pour transformer

des expériences silencieuses en images.

J'appelle ce processus, pensée paréidolienne. Parce que mon esprit est traversé par des
pensées négatives et invisibles, et c’est précisément de ce chaos que je fais surgir des
formes. Je superpose les couches de couleur pour rendre visible ce qui était caché. Ainsi,
non seulement je parviens a reconnaitre mes propres émotions, mais je permets aussi

aux autres d’entrer dans mon univers intérieur.

Dés la preéhistoire, la paréidolie a servi les artistes des cavernes dans leur quéte de survie.
Au XVe siecle, Léonard de Vinci nous a alertés sur ce phénoméne et son lien étroit avec
la perception visuelle. Ses observations visaient a encourager les artistes a observer leur

environnement avec plus de curiosité et a y puiser une plus grande créativité.

L’article d’Héléne Vuillermet intitulé Exercices par I'informe m’a beaucoup intéressée. Les

méthodes et les conseils qu’elle tire de Léonard de Vinci, de Cozens et de Valéry sur la
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facon de faire naitre la forme a partir de I'informe correspondent exactement a ma propre
facon de travailler. J'ai été trés inspirée par cet article et j’en ai intégré plusieurs passages

dans mon mémoire.

Ce mémoire interroge cette question : Dans quelle mesure le processus paréidolique
opere-t-il le passage de linvisible au visible en peinture contemporaine? L’hypothése
défendue est que, en mobilisant ce mécanisme perceptif et émotionnel, l'artiste
contemporain peut produire des ceuvres ambigués qui, par leur indétermination, activent
la mémoire visuelle et 'imaginaire du spectateur. Ces ceuvres ne montrent rien de défini,
mais font émerger une présence invisible, propre a chacun, révélant ainsi la dimension

créative et intime du regard.

Pour répondre a cette problématique, la recherche s’organise en trois chapitres : d’abord,
I'étude des fondements neurologiques et inconscients de la paréidolie et manifestations
historiques et méthodes artistiques ; ensuite, 'analyse des stratégies artistiques comme
hasard, geste et contréle en donnant forme a l'informe et 'examen de I'ceuvre comme
interface, ou le regard du spectateur devient le lieu d’activation de l'invisible et donne un

différent perception de I'ceuvre.

Ce cheminement, de la science a I'art, du geste créateur a la perception, vise a montrer
que la paréidolie n’est pas seulement une curiosité cognitive, mais une véritable méthode
picturale. Elle constitue un lien entre l'invisible et le visible, entre la matiére et I'esprit,

entre l'artiste et le spectateur.

Dans le cadre de cette recherche, j’ai utilisé des sources qui n’étaient pas en frangais. J'ai

donc effectué moi-méme toutes les traductions.

Ce projet répond a ces observations a travers la peinture et propose une réflexion sur la

facon dont nous interprétons visuellement le monde.



Chapitre 1

La Pareéidolie : Du Mécanisme Cérébral
a la Projection Inconsciente

14
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I- Les Fondements Perceptifs et Neurologiques

1- Le cerveau prédicteur : la théorie de Jeff Hawkins

La compréhension du fonctionnement du cerveau reste I'un des plus grands défis de la
recherche actuelle. Méme si les neurosciences ont fait de grandes avancées sur
I'organisation et le fonctionnement des neurones, nous sommes encore loin d’avoir une
vision complete et définitive de ce systéme si complexe. Dans cette étude, je ne cherche
pas a entrer dans les détails des recherches neuroscientifiques. Je souhaite simplement
rappeler quelques principes de base qui permettent de mieux situer la perception picturale

et le phénomeéne de paréidolie au sein du fonctionnement cérébral.

Le néocortex, la partie du cerveau responsable de la perception et de l'intelligence, est
organisé en colonnes de neurones. Selon les recherches de Jeff Hawkins, seulement 2
% des neurones d’une colonne s’activent réellement. lls transmettent I'information
essentielle, tandis que les 98 % restants participent a la prédiction et a compléter ce que

nous voyons.? Grace a ce mécanisme, nous pouvons reconnaitre une personne méme si

2Jeff, HAWKINS. A thousand brains : a new theory of intelligence. Avec une préface de Richard Dawkins.
New York, Basic Books, 2021, p. 101.
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elle n'est que partiellement visible, car notre cerveau anticipe et reconstruit sa forme

compléte a partir d’éléments incomplets.

Ce fonctionnement du cerveau traverse toute I'histoire de l'art, jusqu’a aujourd’hui. Il ne
se révele cependant qu’a travers notre interprétation et notre perception. Par exemple
dans I'ceuvre de Francisco Goya qui intitulée Rien. Cela le dira ou en espagnol Nada. Ello
dira [ill. 1], la figure humaine est tres floue et incompléte. Le corps et le visage sont a
peine reconnaissables ; seules quelques traces de présence humaine émergent de
'obscurité. Goya donne trés peu d’informations visuelles et évite toute représentation

précise.

lll. 1- Francisco Goya, Rien. Cela le dira (Nada. Ello dira), 1810/1815, gravure, 15,5 x 20,5 cm

Pourtant, le spectateur percoit et reconnait la présence humaine. Le cerveau utilise les

données incomplétes de I'image pour reconstituer les parties manquantes et créer un tout
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cohérent. En effet, dans cette ceuvre, malgré la d’étre incomplet ou la destruction des
traits du visage, le cerveau du spectateur cognitif la présence d'un étre humain par
prédiction et complétion perceptive ; de fait, le tableau illustre bien la fonction de

reconnaissance basée sur des données incomplétes dans la perception visuelle.

Ce processus de prédiction se trouve au cceur de la paréidolie picturale. Face a des
formes ambigués, le cerveau cherche spontanément a leur donner du sens et projette sur
elles des formes familieres, comme des visages. Ce phénomeéne repose sur le caractere
constructif de la perception : il relie les informations visuelles aux modéles déja stockés
en mémoire. Sur le plan neurologique, il active des zones spécialisées du cerveau. Les
travaux de Hadjikhani et ses collégues en 2009 montrent que l'aire fusiforme des visages
(FFA) s’active trés t6t devant des illusions faciales. Les auteurs observent en effet que «
la FFA répondait de manieére similaire aux visages et aux objets ressemblant a des
visages a 165 ms ». 3 Par ailleurs, un traitement visuel encore plus rapide, spécifique aux
visages reels, apparait dés 100 a 120 ms ; il correspond a des processus de
catégorisation. Ainsi, l'illusion de visage mobilise les mémes structures neuronales que
les vrais visages en moins de 170 ms, bien avant toute interprétation cognitive plus

élaborée.*

Les artistes exploitent souvent le fonctionnement méme de notre perception visuelle. lls
proposent volontairement des formes imprécises : taches, textures ou gestes esquissés,
afin de déclencher chez le spectateur un mouvement de reconnaissance. Devant ces
images troubles, chacun tend a construire son propre sens, ce qui instaure une forme

d’échange actif entre 'ceuvre et celui qui la regarde.

Parallelement, méme lorsque les informations visuelles varient |égérement, notre

perception demeure assez stable dans I'ensemble. Ce maintien d’'une cohérence s’appuie

3 Nouchine, Hadjikhani., Kestutis, Kveragr., et al. Early (M170) activation of face-specific cortex by face-
like objects. NeuroReport, Vol. 20, n°4, 2009. p. 406. Disponible sur :
https://www.nmr.mgh.harvard.edu/nouchinelab/pdfs/Hadjikhani&alNeuroReport2009.pdf

4 Ibid., p. 403.
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sur l'activité de certains neurones qui aident a conserver une image unifiée des objets. La
paréidolie en art, tout comme cette stabilité perceptive, révele ainsi que le cerveau sait

tirer du sens a partir d’éléments partiels ou incomplets.

a- Entre vrai et faux visage

La perception ne se réduit pas a enregistrer passivement ce qui se présente devant nos
yeux. Le cerveau interpréte sans cesse les formes en s’appuyant sur ce qu’il a déja
enregistré. Lorsqu’une silhouette reste floue ou lacunaire, il compléte les manques a 'aide

de modeles mémorisés, en particulier ceux liés aux visages.

C’est ainsi que fonctionne la paréidolie. Face a une image ambigué, le cerveau peut
reconnaitre un visage méme si aucun visage réel n’'est représenté. Ce visage pergu
n’existe pas dans I'image, mais il prend forme dans I'esprit du spectateur a partir de
références visuelles déja enregistrées. Des recherches menées par Voss, Federmeier et
Paller (2012) montrent que, dans ce type de situation, le cerveau mobilise des
mécanismes similaires a ceux utilisés pour reconnaitre des objets connus.® Les auteurs
soulignent que « trouver un sens a des stimuli ambigus semble dépendre d’'une évaluation
conceptuelle et de processus de traitement corticaux similaires a ceux généralement

observés pour les objets connus.® »

Cette observation suggére que la frontiére entre un visage réel et un visage pergu ne
repose pas seulement sur les données visuelles brutes, mais surtout sur le travail
d’interprétation. Le cerveau semble employer des mécanismes comparables pour

identifier un visage concret et pour en projeter un dans une forme abstraite.

5 Joel L, Voss., Kara D, Federmeier., et al. The Potato Chip Really Does Look Like Elvis! Neural
Hallmarks of Conceptual Processing Associated with Finding Novel Shapes Subjectively Meaningful.
Beckman Institute for Advanced Science and Technology, Department of Psychology, University of lllinois
Urbana-Champaign, Urbana, IL 61801, USA and Interdepartmental Neuroscience Program and
Department of Psychology, Northwestern University, Evanston, IL 60208, USA Cerebral Cortex, Vol 22, n°
10. October 2012. p. 2354.

6 Ibid.
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En peinture, cet intervalle indécis entre vrai et faux visage devient un terrain fertile pour
la création. En laissant certaines parties volontairement indéterminées, I'artiste invite le
regard du spectateur a achever I'image. La paréidolie picturale montre alors que voir ne
consiste pas uniquement a reconnaitre ce qui est donné, mais aussi a élaborer du sens

a partir de I'incertitude.

2- Mécanismes cognitifs: attention, mémoire et seuil de
reconnaissance

La paréidolie met en lumiere la capacité du cerveau a interpréter et analyser les
informations sensorielles, tout en soulignant parfois la nécessité de corriger ou d’ajuster

ces expériences pour mieux appréhender le monde qui nous entoure.

Ce phénoméne correspond a la tendance a percevoir des formes chargées de
signification, souvent des visages dans des stimuli qui n’en contiennent pas réellement.
Il s’agit d’'une expérience assez répandue chez I'étre humain. Le cerveau réagit en effet
aux configurations qui évoquent un visage avec une intensité proche de celle déclenchée

par un visage authentique.

Dans le domaine artistique, I'exemple célebre du tableau de Salvador Dali, Marché
d’esclaves et le buste de Voltaire illustre bien ce mécanisme [ill. 2]. Deux femmes et une
arcade architecturale se superposent pour former le visage du philosophe. Le spectateur
ne peut percevoir qu’une seule image a la fois : soit la scéne du marché, soit le visage de
Voltaire. Ce basculement met en évidence la paréidolie et la relation figure-fond bien

connue en psychologie de la perception.
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[ll. 2- Salvador Dali, Marché d’esclaves et le buste de Voltaire, 1940

De fagon comparable, les natures mortes de Giuseppe Arcimboldo, comme sa Téte
réversible avec panier de fruits [ill. 3], offrent une figure anthropomorphique réversible. Le
tableau fait surgir un visage humain par paréidolie, alors qu’il ne s’agit en réalité que d’'un
assemblage de fruits et d’'une corbeille. Le cerveau recompose ainsi une présence qui

n’existe pas en tant que telle, mais qui s’impose avec force a notre perception.
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lll. 3- Giuseppe Arcimboldo, Téte réversible avec panier de fruits, 1590

La psychologie de la forme, connue sous le nom de Gestalt, offre un éclairage utile sur
ce phénomene. Selon cette approche, I'esprit humain cherche naturellement a organiser
les informations complexes pour en dégager une image globale et cohérente. C’est ainsi
que des formes rondes ou ovales sont souvent interprétées comme des yeux. Dans la
culture visuelle d’aujourd’hui, un simple smiley composé de quelques signes
typographiques suffit a évoquer un visage souriant. De la méme maniere, une fagade de
maison avec deux fenétres placées symétriquement et une porte centrale peut

rapidement ressembler a une figure humaine.

Comme on l'a vu plus haut, la paréidolie peut donc étre vue comme un processus de
simplification inconsciente. Le cerveau transforme des éléments abstraits ou incomplets
en images chargées de sens. Ce mécanisme montre que la perception ne se contente
pas d’enregistrer passivement ce qui est visible. Elle construit activement des
représentations en projetant du sens la ou il n’en existe pas au départ.
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Dans le domaine artistique, les créateurs exploitent volontiers cette ambiguité visuelle
pour enrichir I'expérience du spectateur. lls jouent avec des formes imprécises afin de
provoquer une reconnaissance qui vient du regardeur lui-méme. Les célébres taches de
Rorschach, utilisées en psychologie, constituent un bon exemple : elles ne représentent
rien de défini, pourtant chaque personne y percoit des figures différentes, souvent des
visages ou des animaux. En photographie comme en peinture contemporaine, des
textures floues ou des superpositions d’éléments peuvent susciter des lectures variées.

Le spectateur se trouve alors engagé dans un véritable dialogue avec 'image.

L’attention, I'émotion et la paréidolie s’entremélent dans le fonctionnement cognitif.
L’attention filtre ce qui semble important, mais ce filtrage est souvent guidé par I'état
emotionnel. Un visage qui exprime la joie ou I'inquiétude capte le regard plus rapidement
qgu’un visage neutre. La paréidolie met ce processus en évidence : selon notre humeur du
moment, nous pouvons discerner dans les mémes formes ambigués un visage souriant
ou au contraire triste. Cela rappelle que la perception n’est jamais totalement neutre. Elle
résulte toujours d’un jeu entre attention, émotion et mémoire, qui transforme l'incertitude

en une image porteuse de signification.

3- Définition et origine du terme

Le terme paréidolie est apparu pour la premiére fois en 1866, sous la plume du psychiatre
allemand Karl Ludwig Kahlbaum. Wilner rappelle cependant que le phénomeéne avait déja
été observé bien plus tét. Dés le XVe siécle, Leon Battista Alberti notait que, « dans un
tronc d'arbre, une motte de terre et d'autres objets inanimés similaires, certains contours
pouvaient, moyennant de légéres modifications, se représenter comme des visages trés

semblables a ceux de la nature. »”

"Raque | G, WILNER. « Pareidolia and the Pitfalls of Subjective Interpretation of Ambiguous Images in Art
History. » Leonardo, Vol. 54, n° 6, 2021. p.638.
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Le mot lui-méme vient du grec ancien. Il combine para, qui signifie a cété de ou au-dela,
et eidolon, qui désigne une image, une apparence, un reflet ou encore un fantébme. On 'y
ajoute le suffixe -ia pour former un nom abstrait. Le terme apparait en allemand sous la
forme Pareidolie vers 1866, puis en anglais dés 1867, pour décrire ce phénoméne
psychologique qui consiste a reconnaitre des motifs familiers dans des stimuli aléatoires

ou imprécis.2

La paréidolie désigne donc cette tendance a percevoir des formes significatives, souvent
des visages ou des figures, dans des configurations qui n’en contiennent pas réellement.
On la considere généralement comme une illusion perceptive. Si I'histoire de l'art a
longtemps étudié la notion d’illusion, la paréidolie semble en revanche avoir été moins
souvent mise en avant comme concept a part entiére. Ce phénoméne n’est pas seulement
psychologique : on le retrouve aussi dans la littérature. Dans une scene célebre de Hamlet
de Shakespeare, le prince demande a Polonius s'’il voit dans un nuage la forme d’un
chameau, puis d’une belette, et enfin d’'une baleine. A chaque fois, Polonius acquiesce.®
Cette courte séquence montre avec clarté comment des formes changeantes et vagues
peuvent devenir des objets reconnaissables selon la suggestion et I'interprétation du
regard. Elle illustre parfaitement la paréidolie : I'esprit transforme I'indéfini en quelque
chose de familier. De son c6té, Léonard de Vinci avait déja évoqué ce méme processus.
Il racontait voir des figures humaines et des paysages surgir sur des taches murales ou
sur la surface irréguliére des pierres. Cette observation sera reprise et développée dans

la partie qui suit.

lI- Manifestations Historiques et Méthodes Artistiques

8 Etymonline : online etymology dictionary, Origin and history of pareidolia, Disponible sur :
https://www.etymonline.com/word/pareidolia

9 Shakespeare. Hamlet : CEuvres complétes. Traduction Guizot, Didier, 1864, tome 1. djvu/221. p. 215.
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1- Méthodes du hasard

Les exercices par 'informe constituent une méthode employée dés la Renaissance pour
développer et renforcer I'imagination. Je trouve que I'esprit apprend et progresse surtout
grace a la pratique répétitive. La répétition permet de former les nouveaux réseaux
neuronaux, par conséquent , elle favorise la créativité et prépare ainsi I'esprit a inventer

des formes originales et a réaliser des découvertes artistiques.

La régularité joue un réle essentiel dans ce type d’exercice. Explorer des nouveaux
relations entre les formes conduit a la création. Mais ces exercices consistent en quoi

exactement et quelles méthodes I'artiste met-il en ceuvre pour arriver a créer ?

Les exercices artistiques cherchent avant tout a produire une ceuvre. lls préparent le corps
a la premiére étape du processus créatif : l'invention. En gros, ils développent les
capacités intellectuelles fondamentales nécessaires a la création, en particulier dans le
domaine des arts plastiques. Leur objectif ne se limite pas a apprendre a produire des

ceuvres ; il inclut aussi, et peut étre surtout, apprendre a observer.

Ces exercices invitent 'artiste a adopter une maniére d’observer d’informe. Chez Léonard
de Vinci, l'intention consiste a éveiller I'intelligence par diverses inventions, mais tout

commence toujours par I'observation.

Léonard de Vinci recommande au peintre de contempler un mur présentant des textures
et des couleurs variées. Ce mur devient une sorte de toile, mais pas une surface vide : il
est chargé de taches, de fissures, de nuances. C’est précisément dans cette matiere riche
et désordonnée que l'imagination de l'artiste peut s’activer grace au regard, comme
I'explique Héléne Vuillermet : « L’exercice du peintre n’est donc pas pure réception de ce

qui existe, mais aussi projection consciente du sujet a composer sur le mur. C'est la
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projection qui permet de conférer une importance déterminante a certaines taches, a

certaines pierres.'® »

Dans la peinture classique, I'artiste observe la nature et la représente. Mais face a un mur
taché, I'imagination s’éveille et fait apparaitre un paysage, un rocher, un visage ou bien
raconte une scéne. L’acte de création nait alors vraiment. Le mur offre un espace ouvert
a n'importe quel sujet. Réfléchir sur ses taches, remet en question la représentation

conventionnelle d’un paysage ou de tout autre motif.

J’ai compris que le but de Léonard de Vinci est clair : libérer 'imagination des contraintes
trop rigides de la raison. Cette stimulation de I'imagination reste cependant consciente et
volontaire ; elle vise toujours I'invention d’'une ceuvre précise. En cela, son but vise a

transformer I'observation en un véritable acte créatif.

La réalisation de mes pratiques est conforme a l'idée que se faisait Léonard de Vinci
d’observer des taches. Lui aussi regardait le chaos des formes, les saletés, les fissures,
les traces laissées par le temps, et il y voyait des paysages, des batailles, des visages. I
ne se contentait pas de copier ce qu’il avait sous les yeux : il utilisait ce désordre pour

inventer une composition, pour faire naitre une forme plus grande, plus organisée.

Léonard de Vinci ne se contente pas des taches sur les murs. Il s’'intéresse aussi aux
paysages ordinaires et a certains éléments de la nature comme les nuages, la cendre et
la fumée. Je trouve que Léonard de Vinci a pratiqué la paréidolie a la fois sur des
phénoménes naturels (comme les nuages) et sur des objets fabriqués par 'homme
comme les vieux murs. Ce qu’il met en avant, c’est ce que ces deux types de taches ont
en commun : ce sont des choses confuses, ambigués, qui dérangent un peu le regard.

Regarder la nature et laisser son imagination y trouver du sens, c’est une démarche qui

0 Hélene, VUILLERMET. « Exercices par l'informe ». Open Edition, 21/2021. p. 4. Disponible sur :
https://journals.openedition.org/methodos/8291
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rappelle la paréidolie. C’est exactement cette approche que Léonard de Vinci utilisait

comme l'exercice par I'informe.

Pour lui, I'invention repose sur ce décalage : ce qu’on finit par représenter n’a pas du tout

la méme nature que ce qu’on a observé au départ.

D'autre méthode de I'exercice l'informe a suggéré par Alexander Cozens, peintre anglais
du XVllle siecle, il propose une nouvelle méthode pour développer la créativité dans un
contexte de l'informe. Cozens accepte le conseil de Léonard de Vinci sur I'exercice de
'informe comme précurseur de sa méthode. La différence entre ces deux méthodes

consiste principalement dans la conception et la fonction de l'informité.

La méthode proposée par Cozens consiste en I'utilisation systématique des taches
d'encre dans la création qui a publiée en 1785. D’aprés Sarah Torche , Cozens consacre

plusieurs définitions de cette méthode dont la plus compléte est la suivante :

« Une tache artificielle est un produit du hasard, avec un faible degré de
dess(e)in; car, en la faisant, I'attention de I'exécutant doit se concentrer sur
'ensemble, ou forme générale de la composition, et sur elle seule ; tandis que

les parties subordonnées sont laissées au mouvement accidentel de la main et

du pinceau.'" »

Je trouve que pour Cozens, la tache nait a la fois du hasard et de l'intention de l'artiste :
en réalité, ces deux aspects se complétent parfaitement. Sa nouvelle méthode autour de
'informe fonctionne de la maniére suivante : I'artiste pose la tache sur le papier de
maniére spontanée, par des gestes libres et des coups de pinceau instinctifs, mais il a
déja en téte une intention de créer. On pourrait dire que la tache est guidée par une idée

geénérale, méme si elle reste trés libre au départ. Ensuite, par 'observation, une approche

" Sarah, TROCHE. « Chapitre . La Nouvelle méthode d’Alexander Cozens, ou comment réaliser une
tache artificielle. » Rennes, Presses universitaires de RennesOpenAIRE. 2024. p. 49. [En ligne] sur la
base Openedition. URL : https://books-openedition-org.ezpaarse.univ-paris1.fr/pur/240238#
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qgu’on retrouve aussi clairement chez Léonard de Vinci, I'artiste cherche a interpréter ces
taches pour en tirer une esquisse. Les taches, ce sont des formes sombres tracées a
I'encre sur le papier, qui laissent apparaitre des zones blanches. L’artiste peut les explorer
simplement en les observant attentivement : il choisit de garder certains éléments, d’en
ajouter d’autres en y mettant des détails, et d’en laisser certains de c6té. La tache devient
ainsi un vrai déclencheur pour I'imagination. Elle représente une étape essentielle, une

sorte de point de départ pour la création par le regard et 'observation.

Mon travail est une peinture acrylique qui est intitulée Eruption Solaire [fig. 1]. Jutilise
des couleurs chaudes, surtout dans les tons jaunes et oranges, posées sur un fond noir.
L’ensemble évoque une éruption solaire. Dés le départ, j'avais I'intention de représenter
une éruption solaire. C’est un peu comme ce que décrit Cozens dans sa nouvelle méthode
. il parlait de poser des taches d’encre de fagon libre pour arriver a faire émerger une idée
d’ensemble. Moi aussi, jJai commenceé par poser des taches avec des gestes trés libres,

sans trop calculer.



Fig. 1- Faezeh Hosseinpour, Eruption Solaire, 2025, acrylique sur toile, 50 x 70 cm

C’est vraiment I'observation de ces taches qui réveille I'imagination. Et c’est la que la
paréidolie entre en jeu : le cerveau commence a fabriquer des illusions, il voit des visages
la ou il N’y avait au départ que des couleurs posées au hasard. Ces taches, toutes
différentes les unes des autres, je les ai laissées faire naitre des visages sur le fond noir.
Elles passent petit a petit de linvisible au visible. Au final, c’est vraiment le regard et

I'imagination qui les font apparaitre.

Dans ma pratique, la tache n’est pas une ceuvre finie en soi. C’est vraiment un point de
départ, quelque chose qui sert a faire naitre des idées et a réveiller I'imagination.
J'observe ces taches et jessaie d'y repérer un théme possible, une direction, que je
développe ensuite petit a petit. Le réle principal de la tache, c’est de stimuler la créativité.
Elle repose surtout sur les contrastes de lumiére, beaucoup plus que sur des lignes nettes

et précises.
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Ce qui m'’intéresse, c’est ce moment précis ou le cerveau se met a créer, ou I'imagination
s’éveille au milieu du flou et de la confusion. C’est exactement dans cet espace ambigu,

pas clair, que I'esprit invente le plus librement.

Dans mon travail aussi, il ne s’agit pas simplement de reproduire le chaos des taches.
L’idée, c’est d’observer ce désordre, ce flou, pour arriver a construire quelque chose a
partir de ¢a. Laisser émerger une vraie composition, des visages qui racontent quelque

chose, méme si tout a commenceé par une simple tache posée sur la toile.

2- Le dessin comme acte de découverte : de la tache a la forme

Paul Valéry, écrivain, poéte et philosophe frangais, propose une définition trés
personnelle de ce qu’il appelle I'informe, ou plus précisément les formes informes. Dans
son livre Degas Danse Dessin, il développe cette idée. Héléne Vuillermet, dans son article

L’exercices par l'informe , rappelle cette réflexion de Valéry :

« Je pensais parfois a l'informe. |l y a des choses, des taches, des masses, des
contours, des volumes, qui n'ont, en quelque sorte, qu’une existence de fait :
elles ne sont que pergues par nous, mais non sues ; nous ne pouvons les réduire
a une loi unique, déduire leur tout de I'analyse d’'une de leurs parties, les
reconstruire par des opérations raisonnées. [...] Dire que ce sont des choses
informes, c’est dire, non qu’elles n'ont point de formes, mais que leurs formes
ne trouvent en nous rien qui permette de les remplacer par un acte de tracement
ou de reconnaissance nets. Et, en effet, les formes informes ne laissent d’autre

souvenir que celui d’une possibilité » .12

12 Hélene, vuillermet. op. cit., p. 16.
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Donc, je trouve que pour Valéry, I'informe est bien une forme, mais pas une forme connue
ou familiere. Les formes qu’on connait déja comme le triangle, parfaitement défini par une
formule, sont immédiatement reconnaissables. C’est pour ¢a qu’'on les identifie sans

hésiter. Vuillermet propose un exemple trés clair pour illustrer cette idée :

« la tour Eiffel est une forme sue, qui obéit a une loi de construction caractérisée
notamment par la symétrie par rapport a un axe vertical. Sans doute la tour Eiffel
est-elle unique, cependant elle est réductible a un schéma aisément
reproductible et de fait reproduit & des milliers d’exemplaires chaque jour, que
I'on reconnait aisément comme des images de la tour Eiffel, que celles-ci soient

réalisées en photographie, en dessin ou en trois dimensions. '3»

Une forme informe, comme une tache par exemple, peut changer d’aspect a I'infini sans
que sa nature profonde ne se modifie. Prenons une pierre : on peut la dessiner sous tous
les angles, dans toutes les lumiéres, sa pierreité reste la méme, méme si son apparence

se transforme sans arrét.

C’est précisément cette instabilité qui caractérise les formes informes : elles sont
changeantes, elles n'ont pas d’identité fixe. Elles restent fondamentalement aléatoires.

C’est aussi pour cette raison que les choses informes sont difficiles a saisir vraiment ou
du moins qu’elles devraient I'étre. Comme le dit justement une réflexion sur ce sujet : «
Passer par l'informe pour faire surgir des figures est un exercice de corde raide libérateur

pour l'artiste mais particuli€rement désargonnant pour le spectateur’. »

Je vois dans cette réflexion de Valéry un lien direct avec le phénoméne de la paréidolie.
La paréidolie, cette tendance de notre esprit a reconnaitre des formes familieres dans des
stimuli visuels ambigus, repose exactement sur la méme instabilité des formes informes

que décrit Valéry. Quand je regarde une tache sur un mur ou un nuage, ces formes

13 Héléne, Vuillermet. op. cit., p. 17.

4 Susana, Gallego Cuesta. Traité de l'informe : monstres, crachats et corps débordants a la Renaissance
et au XXe siecle. Paris, Classiques Garnier, 2021. p. 132.
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informes, ne ressemblent a rien de précis, elles n'ont pas d'identité fixe. Pourtant, mon
cerveau cherche immédiatement a y projeter quelque chose de connu : un visage, un
animal, un paysage. On peut dire que rien dans notre esprit n’est suffisamment clair pour
étre reconnu immeédiatement. C'est précisément ce vide, cette absence de
reconnaissance immeédiate, qui ouvre un espace pour l'imagination et pour la paréidolie.
Devant une forme informe, I'esprit est obligé de créer du sens, de deviner, de projeter. La
paréidolie est donc une réponse naturelle a cette invitation silencieuse de l'informe. Et
comme Valéry le suggére avec ses exercices de dessin, je peux justement cultiver cette
capacité a rester attentif aux formes informes, a les observer sans les figer trop vite, pour
laisser surgir des images nouvelles. La paréidolie n'est pas alors une simple illusion, mais

une porte ouverte sur l'invention.

En lisant l'article d'Hélene Vuillermet sur les exercices par l'informe, jai compris que le
dessin n'est pas simplement une maniére de reproduire ce que I'on voit, mais un véritable
exercice de mémorisation du regard. Elle établit une distinction importante entre voir sans
dessiner et voir en dessinant. Au quotidien, I'ceil sert uniqguement de médium pour voir ou
penser, mais ne nous montre pas les choses directement. C'est I'esprit qui crée les
images. Lorsque I'on dessine, on percoit le sujet, I'information est transmise au cerveau,
le dessin se réalise, et il sera le fruit de notre regard et de notre pensée. Plus on répéte
cet exercice de vision et de dessin, plus I'esprit devient créatif. |l est donc important que
le dessin soit un exercice de perception visuelle. En dessinant, on accéde a une nouvelle

perspective, a quelque chose que l'on n'avait peut-étre jamais vu auparavant.

En lisant I'idée de Valéry rapportée par Héléne Vuillermet dans son article, j'ai compris
que le dessin ne consiste pas simplement a reproduire ce que I'on voit. Il faut d'abord
vouloir voir pour pouvoir concevoir. Cette vision intentionnelle fait que la conception

devient a la fois le but et le moyen d'affiner notre regard.

Pour moi, la paréidolie est un exercice de perception, elle met en branle le jeu de I'ceil
entre voir et imaginer. C'est de la que naissent les taches de couleur et I'informe dans

mes ceuvres, et les visages émergent de ce monde ambigu de taches et de couleurs.
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Dans ce dessin au crayon [fig. 2], que jappelle Cauchemar, je montre un visage abstrait.
Je suis partie d’'une forme informe, d’'une masse sans identité claire, comme celles dont
parle Paul Valéry. En dessinant, je n’ai pas cherché une figure précise dés le début. Jai
laissé les taches, les ombres et les volumes se transformer sous mes yeux. Petit a petit,
un visage ambigu est né de cette instabilité. Je ne savais pas exactement ce que je
voyais, mais c’est justement cette hésitation qui a ouvert un espace pour imaginer. En

fait, ce dessin était un exercice pour apprendre a voir autrement.

Fig. 2- Faezeh Hosseinpour, Chauchemar, 2023, crayon sur papier, 35 x 21 cm
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Dans ce processus, la paréidolie a joué un réle important. En observant ces formes
informes, mon esprit a commencé a projeter des images possibles, je peux dire une
silhouette dans une masse pleine de taches. Je me suis laissée guider par une vision
intentionnelle : vouloir voir pour faire naitre une forme. Mon travail vient du dialogue entre
le réel et 'imaginaire, entre la tache et la reconnaissance. Ce dessin est pour moi une
maniére d’explorer cette frontiére, de laisser I'informe devenir une possibilité, une image

qui n’existe que parce que je I'ai regardée longtemps.

lI- Projection Inconsciente et Interprétation Subjective

1- La paréidolie, miroir de l'inconscient

Comme nous l'avons vu, la paréidolie est un phénoméne psychologique involontaire. I
s'agit de la tendance de notre cerveau a reconnaitre des formes familiéres (notamment
des visages) dans des stimuli visuels flous ou aléatoires. Les recherches en psychologie
évolutionniste indiquent que ce mécanisme s’est probablement développé il y a des
millions d’années dans le cerveau et le systéme visuel humain, pour augmenter les

chances de survie.

Des études récentes, menées par I'Université de Durham en 2023, explorent le réle du
phénomeéne psychologique de la paréidolie sur la création de I'art figuratif du Paléolithique
supérieur. Ces études ont montré qu'un certain nombre de peintures d'animaux [ill. 4]
dans les grottes ont été dessinées précisément sur les bosses, les fissures et les courbes
naturelles de la paroi.qui ont déclenché la paréidolie ; I'artiste préhistorique voyait I'animal

dans la roche et le complétait avec quelques traits simples.
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ll. 4- Image topographique de la paroi de la grotte, Las Monedas

Les chercheurs ont étudié trois hypothéses dans deux grottes célébres d'Espagne, Las
Monedas et La Pasiega. Enfin, Les chercheurs proposent trois modes d'interprétation du
rble des réponses de paréidolie aux parois des grottes dans la construction de

représentations figuratives :

«* Dominant : la paréidolie était le facteur dominant influengcant les
représentations figuratives ; ainsi, la grotte dominait une conversation
bidirectionnelle, I'artiste adoptant un réle plus passif, davantage a I'écoute.

* Collaboratif : I'artiste et la grotte engagent une conversation bidirectionnelle
dans laquelle la paréidolie joue un rble partiel dans Tlinfluence des
représentations figuratives, mais cela se produit en parallele d’éléments tactiles
et sensoriels, ainsi que des intentions propres de l'artiste.

+ Passif : l'artiste domine la conversation bidirectionnelle avec la grotte, la
paréidolie n'ayant qu’une influence minimale ou négligeable sur le placement,

le taxon et la forme des représentations figuratives.' »

5 1zzy, Wicher. « Conversations with Caves: The Role of Pareidolia in the Upper Palaeolithic Figurative
Art of Las Monedas and La Pasiega (Cantabria, Spain) » Cambridge University Press, 21 September
2023. p. 332. Disponible sur : https://www.cambridge.org/core/journals/cambridge-archaeological-
journal/article/conversations-with-caves
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D'aprés ces recherches, je comprends que la paréidolie a joué un réle important dans les
premiéres peintures des grottes. Au début, les artistes regardaient les taches et les
fissures sur les parois, et ils y voyaient des formes d'animaux. C'était la grotte qui guidait
leur main, et l'artiste était surtout a I'écoute de ce que la pierre lui suggérait. Puis, avec le
temps et la pratique, les artistes ont appris a mieux maitriser leur art. lls ont commenceé a
discuter avec la grotte, en mélangeant ce qu'ils voyaient dans les accidents de la roche
avec leurs propres idées. Plus tard encore, les artistes sont devenus si habiles qu'ils
pouvaient peindre ce qu'ils voulaient, sans avoir besoin des taches ou des fissures. La
paréidolie a donc servi comme une sorte d'échafaudage pour l'esprit : elle a aidé les
premiers artistes a inventer les premiéres images, avant qu'ils n'acquierent assez de

talent pour créer librement.

En réalité, cela montre que les premiers humains voyaient quelque chose sur la paroi de
la grotte avant méme de dessiner : Ce qu'ils voyaient provenait de leur subconscient, un
inconscient riche en images animales, car leur vie était entierement dépendante de la
chasse. Pour moi, en observant des arbres , je percois des figures qui proviennent

certainement de l'inconscient.

J'ai constaté que la discussion autour de la paréidolie et des peintures rupestres
paléolithiques joue un rdle dans l'association et la création inconsciente d'images
internes. L'absence de détails précis dans les peintures rupestres contribue a créer une
atmosphére d'errance et donne l'impression que la figure émerge d'un monde sans
substance réelle, caractéristique des réves et de l'inconscient. Cette problématique, la
lutte pour la survie, a coexisté inconsciemment avec I'numanité depuis I'Antiquité jusqu'a

nos jours.

Comme mentionné précédemment, des siécles aprés le Paléolithique, Léonard de Vinci,
le grand peintre et penseur italien, exprime une idée similaire dans ses écrits. Il donnait
un conseil a ses éléves d'observer les taches sur les murs , Ce conseil est cité dans

I'article L'exercices par I'informe par Héléne Vuillermet :

« Ne méprise pas ce conseil que je te donne, par lequel on te rappelle de ne

pas Négliger de t'arréter de temps a autre pour regarder les taches sur les murs,
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ou bien les cendres du feu, les nuages, ou la boue, ou encore d'autres lieux
semblables, En eux, si vous les considérez attentivement, vous trouverez de
grandes inventions admirables, qui éveillent I'esprit du peintre a de nouvelles

inventions [...] »'6

Léonard de Vinci pensait que l'esprit de I'artiste pouvait percevoir diverses scénes parmi
ces taches et ces fissures : des paysages naturels, des visages humains ou des formes

animales.

Dans la section Tache infinie de son Traité de la peinture, Vinci aussi a parlé de la
connexion entre I'esprit du peintre et I'esprit de la nature : « La nécessité oblige I'esprit du
peintre a se mettre a la place de I'esprit méme de la nature, et a faire l'interpréte entre la
nature et I'art ; il recourt a celle-ci pour dégager les raisons de ses démarches assujetties

a ses propres loi. 7»

Léonard de Vinci évoque l'esprit de la nature, point de rencontre entre l'inconscient et le
subconscient. Lorsqu'il affirme que le peintre doit se mettre a la place de I'esprit de la
nature, il fait référence a un état de transcendance de I'ame, précisément ce que la
psychanalyse nomme l'activité inconsciente de la perception. Dans cet état, le peintre ne
se contente pas de voir, il interpréte ; il ne se contente pas de représenter, il extrait
quelque chose du chaos de la perception et cette extraction passe toujours par

I'inconscient. C'est la qu'intervient la paréidolie.

Les taches stimulent I'esprit a créer du neuf. Vinci ignorait peut étre le terme paréidolie,
mais il comprenait parfaitement que l'inconscient de l'artiste trouve des formes au cceur

du néant et leur insuffle la vie.

Le conseil de Vinci au peintre, l'invitant a observer les taches, les nuages, les fissures des
murs pour y percevoir des formes, des visages, des scénes, correspond précisément a la

définition de la paréidolie : I'esprit confére un sens a la matiére. Ainsi, lorsqu'il affirme que

16 Héléne, Vuillermet. op. cit., p. 5.
" Léonard, de Vinci. Traité de la peinture / Léonard de Vinci; textes traduits et commentés par André
Chastel. Paris, Nouv. éd. rev., corr. et augmentée par Christiane Lorgues, 2003. p. 78.
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le peintre doit &tre l'interpréte entre la nature et I'art, je comprends que cette interprétation
est I'activation de la paréidolie ; la nature est la matiere premiére, que I'esprit du peintre
transforme en image. Et cette transformation ne passe pas par la réduction inconsciente

ni par les associations élémentaires.

La paréidolie est comme un miroir de I'inconscient. Une image intérieure projette sur une
surface uniforme et dépourvue de sens. Par exemple, un mur de pierre n'est qu’un
ensemble de fissures et d’aspérités. Pourtant, I'esprit y ajoute la silhouette d’'un animal ou
d’un visage. L'image percue devient alors une empreinte de l'inconscient déposée sur la
matiére. Autrement dit, l'artiste de la grotte n'a pas peint ce qui n'existait que dans son
esprit. Il a peint ce qui était a la fois dans son esprit et sur la paroi de la grotte. Les deux

ne faisaient plus qu'un.

L’inconscient est plein d’éléments qui ne sont pas nécessairement présents a la pensée
quotidienne : peurs d’enfance, désirs enfouis, souvenirs oubliés, voire images transmises
par des générations antérieures. Carl Gustav Jung appelait ces images communes sous
le terme d’archétypes, c’est-a-dire des formes inscrites dans I'inconscient de chaque étre

humain.®

Pour les premiers humains, les animaux étaient parmi les archétypes les plus importants.
lIs vivaient constamment avec I'image des animaux, entre crainte et espoir d'étre chassés.
Il était donc naturel qu'en observant la paroi d'une grotte, ils y voient les mémes animaux

parmi les lignes et les fissures.

Je crois que la paréidolie est peut-étre une fagon pour le subconscient de dialoguer avec

lui-méme.

Mon travail, intitulée Ombre grise, est une acrylique sur toile, sur fond noir [fig. 3]. Des
formes se détachent derriére I'arbre a I'aide de couleurs violettes, oranges et créme. Dans

cette ceuvre, la paréidolie joue un role de miroir, y jouant un réle et une histoire propres,

'8 Carl Gustav, Jung. Les Racines de la conscience. Paris, Buchet-Chastel, 1971. pp. 11-59.
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tissés de mes expériences et de mes peurs. La peur du noir et des ombres entre les

arbres m'accompagne depuis I'enfance.

Fig. 3- Faezeh Hosseinpour, Ombre Grise, 2026, acrylique et mixed media sur toile, 70 x 50 cm

La paréidolie dans cette ceuvre se compose de deux éléments. D'une part, le monde
extérieur (la forét et les arbres dans I'obscurité) avec le jeu de la lumiére, des ombres et
du vent qui évoque des formes incomplétes et ambigués. D'autre part, il y a tout ce que
mon inconscient porte en lui : les peurs enfouies, les souvenirs d’enfance, et méme ces

images qui peuvent venir de mes ancétres, transmises d’une génération a 'autre.
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En fait, quand je regarde une surface floue et vague comme les jeux de lumiére et
d’ombres des arbres qui bougent avec le vent, mon inconscient fait surgir une image.
Cette image n’arrive pas par hasard. Elle est liee a mes expériences personnelles. Elle
rappelle la forme de quelque chose que je connais déja et elle se révéle grace a mon

imagination.

La paréidolie accompagne I'humanité depuis toujours, depuis les grottes sombres du
Paléolithique jusqu’aux ateliers des artistes d’aujourd’hui. Ce phénoméne montre que

I'inconscient humain n’a pas beaucoup changé en des milliers d’années.

Je crois que les peurs, les émotions et les souvenirs restent enfouis tout au fond de nous,
préts a remonter a la surface. Et dans mon travail, c’est a travers la peinture qu’ils se

réveélent.

J’ai compris que la paréidolie est comme un miroir de I'inconscient de l'artiste. Tout artiste,
a n’'importe quelle époque, s'’il accepte de se regarder dans ce miroir, il s’y verra vraiment
: avec toutes ses émotions, ses désirs, ses souvenirs enfouis. Et c’est peut-étre justement

la le secret de la longévité de I'art.

Chez Redon, le concept de paréidolie est lié a une expérience trés marquante de son
enfance. Il raconte lui-méme : « Mon pére me disait souvent : Vois ces nuages, y
discernes-tu, comme moi, des formes changeantes ? Et il me montrait alors, dans le ciel
muable, des apparitions d’étres bizarres, chimériques et merveilleux.'®» Je trouve que cet
entrainement du regard, loin d’étre un simple jeu d’enfant, a appris a Redon que la
perception n’est pas une simple copie passive de la réalité. C’est au contraire une activité
vivante : l'esprit projette activement ses propres contenus sur ce qu’il voit. C’est

exactement la que se noue le lien avec I'inconscient.

Les formes que Redon repére dans les nuages, et plus tard dans sa série des Noirs, ne

sortent pas de nulle part. Elles montent des profondeurs de sa psyché. Elles donnent une

19 Odilon, Redon. A soi-méme : journal, 1867-1915 : notes sur la vie, I'art et les artistes. BnF Gallica,
Paris, 1989. p.10.
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présence visuelle concréte a des désirs, des angoisses ou des souvenirs qui étaient

restés enfouis.

L’ceuvre d’Odilon Redon puise ses racines au plus profond de 'inconscient. Alors que le
naturalisme et I'impressionnisme mettaient tout leur coeur dans une observation directe
du monde visible, Redon a préféré plonger vers l'intérieur. Il parlait d’'inspiration et disait :
« Mes dessins inspirés ne se traitent pas. lls ne déterminent rien. lls nous placent, ainsi

que la musique, dans le monde ambigu de I'indéterminé. 2°»

Pour moi, c’est justement cette imprécision, ce flou volontaire, qui ouvre grand la porte a
I'inconscient. Les ceuvres de Redon semblent surgir directement des couches les plus
cachées de la psyché. L’artiste ne cherche pas a copier ce qui est dehors ; il donne forme
a ce qui reste d’habitude muet en nous : les angoisses, les désirs, les fantdmes intérieurs.
C’est un peu la méme chose que ce que j'essaie de faire dans mon travail L’'Ombre grise
[7] : laisser parler les peurs, les émotions et les souvenirs enfouis, sans les forcer a se

montrer trop clairement.

Il'y eut peut-étre une vision premiere essayée dans la fleur [ill. 5] est une lithographie que
Odilon Redon a faite en 1883. Elle fait partie de sa période Les noirs. Dans cette ceuvre,
on voit une forme centrale qui sort d’'un fond pas trés clair. Nous pouvons y reconnaitre
une structure qui ressemble a la fois a une fleur abstraite et a une présence presque
humaine. C’est comme si un visage, avec un grand ceil, essayait de se détacher de cet
univers de plantes. Ou alors, nous dirions un fantdme qui veut prendre forme au milieu
des fleurs. L’ceil, qui est un organe humain, apparait ici sous la forme d’une fleur. Pour
moi, ¢ca montre que le monde qu’on voit n’est qu’un point de départ, une sorte d’inspiration
pour faire sortir des choses plus profondes, inconscientes, qui veulent apparaitre. Redon
ne veut pas dessiner une vraie fleur, comme on la voit dehors. Non, il essaie de capturer
ce moment trés court ou I'imagination projette sur la réalité des formes qui viennent du

fond de I'esprit.

20 Odilon, Redon. op. cit., p. 27.
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lll. 5- Odilon Redon, Il y eut peut-étre une vision premiére essayée dans la fleur, 1883,
lithographie

La forme qui reste incertaine, pas claire, laisse le spectateur libre. Ca I'invite a compléter
I'image avec ses propres visions intérieures. C’est la que I'inconscient et la paréidolie se

rencontrent.

2- Le test de Rorschach : archétype de la projection structurée

Ce qui m’a vraiment touchée dans cette recherche, c’est que plus javangais, plus je
voyais une idée tres claire apparaitre : quand quelque chose blesse ou perturbe I'étre
humain, il veut a la fois fuir et résister en méme temps. Et ce mouvement commence

d’abord dans I'esprit, un esprit qui va chercher ses réactions au fond de 'inconscient.
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Donc, c’est vraiment 'esprit et I'inconscient de l'artiste qui, en passant par les difficultés

et les tensions, arrivent a créer de nouvelles idées et des formes complétement neuves.

Selon [I'Université d'Ostrava, le test de Rorschach est constitué a partir « Les taches
d’encre colorées qu’il contient ont été créées par son auteur, le psychologue et psychiatre
Hermann Rorschach, a partir de 1911, puis publiées sous forme de test en 1921. Les
taches typiques de ce test ont été réalisées en recouvrant une partie de la feuille avec
différentes encres, puis en la pliant. Une fois dépliée, cette méthode produit une structure
symeétrique caractéristique. Le test utilise cette configuration particuliére pour observer la

dynamique du patient et la structure de sa personnalité.?' »

Ce que jai compris en découvrant le test de Rorschach, c’est qu’il montre exactement le
mouvement intérieur dont je parlais. Face a une tache qui n’a aucun sens, I'esprit ne reste
pas inactif. Il refuse le vide et, en méme temps, il le combat en imposant une forme. C’est
un véritable acte de création, un peu comme l'artiste qui traverse ses tensions pour faire

naitre une image.

Pourtant, la dimension psychologique clinique ne fait pas partie de cette discussion. Ce
qui me fascinait, c’était la structure elle-méme : comment quelque chose d’aussi simple.
une tache symétrique obtenue en pliant une feuille, peut créer un cadre a la fois assez
ouvert pour que l'inconscient s’y projette, et assez précis pour que cette projection

devienne visible et lisible.

Le test de Rorschach est devenu pour moi un modéle parfait de ce processus : un
systéme ou ce qui est flou et troublant se transforme en une forme que I'on peut regarder

tranquillement, sans avoir a interpréter le contenu psychologique.

Le test de Rorschach est un exemple classique de ce qu’on appelle les tests projectifs en
psychologie. Quand quelque chose est flou ou ambigu, on a naturellement tendance a y
projeter nos propres pensees, nos émotions ou nos conflits intérieurs, souvent sans

méme s’en rendre compte. Dans le test de Rorschach, la personne regarde les taches

21 Stanislav, Matousek., Pavel, Skobrtal., et al. « Hidden rules of visual perception in the Rorschach test. »
Cognitive Systems Research. University of Ostrava, Faculty of Education, Department of Educational and
School Psychology. Vol 91, juin 2025. p. 1.
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d’encre et on lui demande simplement : Qu’est-ce que ¢a vous fait penser ? ou Qu’est-
ce que vous y voyez ? Il n’y a ni bonne ni mauvaise réponse. Ce n’est pas un jeu de
devinettes. C’est un outil qui permet de comprendre comment chacun organise et donne

du sens a ce qu’il pergoit.

La tache en elle-méme ne veut rien dire. Elle n’est ni un arbre, ni un animal, ni un visage.
Elle est juste la, abstraite. Pourtant, devant cette tache, presque tout le monde finit par
voir quelque chose. Cela vient de I'inconscient. L’inconscient, c’est cette partie de nous
qui travaille sans qu’on y pense. Il prend ce qui est flou et il lui donne une forme. Il cherche

du sens méme quand il n’y en a pas.

Dans le test, quand une personne regarde une des plaques avec les taches, son esprit
fait un mouvement tout naturel. Il part d’'un détail, d’'une courbe ou d’'un espace vide, et il
assemble ces morceaux pour former une image qui a du sens. Ce n’est pas un choix
conscient. C’est quelque chose de plus profond, presque automatique. L’'inconscient
projette sur la tache ce qui vit déja en nous : des souvenirs, des peurs, des désirs. Et
soudain, on voit apparaitre des personnages, des animaux. Tout cela vient de nous, mais

on a l'impression que C’est la tache elle-méme qui nous le montre.

C’est exactement la qu’intervient la paréidolie, cette perception si particuliere. Ce
phénomeéne est au coeur du test de Rorschach. Il montre a quel point I'esprit humain
déteste le vide ou I'ambiguité : il a besoin de transformer une forme indéterminée en
quelque chose de familier et de reconnaissable. Le test utilise cette tendance naturelle et
la transforme en véritable outil. La tache devient alors comme un écran sur lequel

I'inconscient vient projeter ses histoires et ses images.

La phénoméne paréidolie n'est donc pas un simple hasard. Des recherches récentes en
oculométrie en l'université d'Ostrava I'ont montré : face aux taches, I'ceil humain suit des
regles invisibles mais tres précises. Il se fixe d'abord sur I'axe central des figures, puis sur
les parties qui ressemblent a une téte ou a un haut du corps. Les auteurs de cette étude

expliquent que ces zones captent |'attention parce qu'elles sont liées a des mécanismes
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anciens du cerveau, hérités de I'évolution, qui nous poussent a reconnaitre rapidement

des visages ou des corps.??

Cette facon de percevoir fait écho trés fort a ma propre pratique artistique. J'ai découvert
que, dans mon processus de création, mon regard fonctionne exactement de la méme
maniére : ce sont les contours, les vides et les espaces entre les taches qui font surgir
des visages ou des silhouettes. Ce n’est pas I'image elle-méme qui s'impose, mais plutot
les zones vides entre les formes qui appellent la projection. En travaillant avec ces zones
intermédiaires, ni vraiment pleines ni complétement vides, je laisse limaginaire se

construire a partir de presque rien.

Ainsi, ce que la recherche décrit comme un mécanisme perceptif universel devient pour

moi un véritable moteur de création.

Donc, l'inconscient ne projette pas n’importe quoi sur la tache. Il suit des chemins de
vision bien structurés, profondément ancrés dans le corps. C’est pourquoi le test de
Rorschach est comme un archétype de la projection structurée. Il reproduit une forme
universelle que I'on retrouve un peu partout : un cadre simple et stable qui donne une

direction a ce qui est informe.

La projection ne part pas dans tous les sens. Elle est guidée par les limites de la tache et
par sa symétrie. Ce cadre oblige l'inconscient a choisir, a organiser, a construire une
réponse precise. La structure ne bloque pas la projection : elle la dirige. C’est |a toute la
force du test. Il offre un espace juste assez ouvert pour que l'intérieur puisse s’exprimer,
et juste assez fermé pour que ce qui sort prenne une forme claire, que I'on peut observer

et comparer, comme I’esprit du peintre face a son tableau.

L’'important est la : devant une forme qui ne signifie rien, I'inconscient, par la puissance

de la perception, crée du sens.

De la méme fagon, dans ma pratique artistique, certaines taches, textures ou structures

nées du hasard ne restent pas de simples accidents visuels, une fois reprises, orientées

22 Stanislav, Matousek., Pavel, Skobrtal., et al. op. cit., pp. 5-8.
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ou légérement maitrisées par I'artiste, elles deviennent porteuses de sens. Ce passage

du fortuit au signifiant invite tout naturellement a réfléchir sur le lien entre I'art et le hasard.



Chapitre 2

Les Procédés de I'Indétermination :
Hasard, Geste et Controle

46
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l. L’Intuition et le Hasard comme Matiére Premieéere
1- De I'aléatoire au sens

Quand je commence une toile, je ne sais pas toujours ou je vais. Parfois, une tache qui
arrive par hasard, une couleur qui coule toute seule, ou un geste trop rapide deviennent
le point de départ de quelque chose d’'important. Dans ces petits accidents, dans ces

moments ou ma main échappe a mon contrdle, quelque chose cherche a apparaitre.

Pour moi, ce quelque chose, c’est ce qu’on appelle l'invisible, c’est une présence possible,
une forme qui n’est pas encore la, mais qui pourrait apparaitre. En tant qu’artiste, je
travaille avec cette possibilité. Je regarde ce que le hasard a créé et j'y vois des choses

que les autres ne verraient peut-étre pas encore.
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En 1996, I'écrivain Patrick Chatelier se promenait au cimetiére du Montparnasse quand il
est tombé sur un vieux mausolée. Il découvre la photo du Général Adolphe Hinstin [ill. 6]
(1831-1905), militaire francais de la fin du XIXe siecle, Cette découverte a donné
naissance a un mouvement qui s’appelle général Instin , et diverses ceuvres ont été
créées sur Le Général Instin. L'image a été presque effacée en raison de la détérioration

de la photographie. Ce flou donnait I'impression que le disparu lui-méme s'effacait.

lll. 6- Juliette Soubrier, Général Instin Vitrail, photographie

C'était juste un hasard, un simple regard en attendant une flanerie au cimetiére. Dans
l'ouvrage Art et hasard, il est montré que : «L'indéterminé est peut-étre plus

essentiellement I'origine de I'ceuvre. En ce sens, le Général Instin est bien le corps
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artistique commun donné a un manque, l'autre nom d'un hasard.?® » Cette phrase est
importante. Elle nous dit que le hasard n'est pas un défaut, mais une source. Le Général
Instin est né d'une photographie abimée dans un cimetiére. Chatelier a vu dans cette

image effacée la possibilité d'un personnage, d'une histoire, d'une ceuvre collective.

Pour moi, ce qui rend cet épisode vraiment intéressant, c’est que tout est arrivé par
hasard. L’écrivain a vu une vieille photo presque effacée, sans rien chercher de particulier.
La détérioration de l'image est aussi un pur accident. Pourtant, il a réussi a donner du
sens a ce qui n’était qu’un effacement. Il a transformé ce hasard en point de départ. Cet
exemple montre bien comment le sens peut naitre du hasard, et comment une rencontre
fortuite peut devenir le début d’une ceuvre. Et ce qui est le plus intéressant, c’est que mon
regard percoit une multitude de visages et de silhouettes différentes dans cette photo

abimée ; en réalité, mon regard a toujours cherché a trouver des visages dans le flou.

Dans mon tableau en technique mixte intitulé La Forét [fig. 4], je commence par poser de
la couleur sur un fond noir et bleu pour créer une ambiance nocturne. J'utilise ensuite des
tons de bleu, de brun et d’ocre pour construire la composition. Les contours restent flous
et ouverts, ce qui permet au regard de circuler librement. J'avais I'idée d’une forét en téte,
mais je ne cherchais pas a peindre une forét réaliste avec beaucoup de détails au départ.

C’est précisément la que I'abstraction et la figuration se rencontrent grace a la paréidolie.

23 Centre d'études et de recherches en esthétique et arts plastiques. BERTHET, Dominique (sous la dir.)
Art et hasard / recherches en esthétique et arts plastiques. Fort-de-France : CEREAP. Vol. 1, 2017. p.
74.
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Fig. 4- Faezeh Hosseinpour, La Forét , 2025, technique mixte sur toile, 75 x 55 cm

En travaillant, je commence a voir des choses apparaitre. Par exemple, la zone sombre
au centre du tableau me rappelle un visage. Cette apparition n’était pas prévue : elle vient
du hasard. Alors, j'ai décidé d’accentuer cette ressemblance. Comme I'explique le Centre
d’Etudes et de Recherches en Esthétique et Arts Plastiques (C.E.R.E.A.P.): « Ce que le
hasard produit, ce sont des effets d'incertitude, lesquels prennent souvent la forme de
I'art. Non seulement les ceuvres peuvent naitre de ces hasards, participer d'une

esthétique ou étre I'objet d'une écriture.?* » Pour moi, c’est exactement ce qui s’est passé

24 Dominique, Berthet (sous la dir.) . op. cit., p. 65.
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dans ce tableau : le hasard a ouvert la porte a quelque chose d’inattendu, et j’ai choisi de

le suivre.

Pour moi, ce tableau ne représente pas une forét au sens propre, mais plutét une forét
mentale, un espace ou les figures surgissent comme des révélations. Je travaille dans la
lignée de I'expressionnisme abstrait figuratif, ou le geste, la matiére et I'inconscient
participent a la création du sens. Ici, la paréidolie devient un vrai moteur créatif : elle

transforme I'accident en image, I'indéterminé en figure, et I'aléatoire en récit visuel.

2- Intuition et association de concepts

L’intuition est un sentiment intérieur qui guide la pensée et I'action, méme quand la raison
ne peut pas toujours en expliquer les causes. Je crois qu'elle est importante en peinture.
L'artiste ne calcule pas tout, il ressent. Dans le processus de pratiques artistiques, Je
sens quand une couleur est juste, quand une forme fonctionne, quand il faut s'arréter ou
au contraire continuer. On pourrait peut-étre dire que I'expérience joue également un réle

dans l'intuition.

Dans le recherche du Centre d'Etudes de Recherches en Esthétique et Arts Plastiques
de I'Université des Antilles a revendiqué que Kant appelait cela le génie. Il explique que,
pour lui, le génie est ce pour quoi on ne saurait donner de régle déterminée. Autrement
dit, la création artistique échappe aux régles. On ne peut pas apprendre par coeur une
méthode pour faire un chef-d'ceuvre. Chaque artiste doit trouver sa propre voie, et cette

voie passe par l'intuition.

L’expression fille née sans mere utilisée par Frangis Picabia signifie que I'avant-garde se
considére comme totalement indépendante, sans racines ni références. Comme l'a écrit
Catherine Granier : « Refuser toute filiation et, plus encore, toute identité matricielle est

un des caractéres principaux de cette contre-utopie qui accompagne pas a pas le



52
modernisme et en radicalise les effets. 2°» Cela montre que, pour inventer, 'artiste doit
briser les conventions habituelles de I'art. Les artistes avant-gardistes veulent tout
redéfinir a partir de zéro, méme si cela parait absurde ou vide de sens. Leurs ceuvres ne
suivent pas les régles traditionnelles. D’une certaine maniéere, on peut dire que les avant-

gardes sont arrivées a ce résultat en se reposant beaucoup sur I'intuition.

La discussion sur le ressenti, I'intuition et la création continue. En ce moment, la guerre
fait rage dans mon pays depuis quelque temps déja, et elle occupe beaucoup mes

pensées. Pendant longtemps, elle m’empéchait de me concentrer et d’écrire.

Pour moi, l'intuition a été cette force discréte qui a contourné mes blocages. La guerre
occupe mes pensees, elle m’a longtemps paralysé, m’empéchant d’écrire. Mais
aujourd’hui, je ne sais pas pourquoi, sans raison logique, j'ai senti ma plume glisser toute
seule, mes pensées jaillir. C’est la que je reconnais I'intuition : elle n’obéit pas a la volonté,
elle surgit quand je m’y attends le moins. Je ne peux pas l'expliquer, seulement la

constater, peut-étre grace a elle, j’ai retrouvé le chemin de la création.

Dans le processus paréidolie, l'intuition joue un grand role. Quand l'artiste regarde une
tache faite par hasard, c'est son intuition qui lui dit tiens ! Cela ressemble a quelque chose.
Il ne raisonne pas logiquement. Il sent une présence, une possibilite. Ensuite, il peut

choisir de suivre cette intuition ou de la laisser de c6té.

L’intuition fonctionne souvent par associations. Une forme en évoque une autre, une
couleur rappelle un souvenir, une texture fait surgir une émotion. Ces associations sont
trés personnelles. Elles viennent de l'histoire de chacun, de sa culture et de ses
expériences vécues. C’est cette liberté d’association qui permet a l'invisible de devenir
visible. L’invisible, ce sont toutes ces choses qui sont en nous mais qui n’ont pas encore

de forme : les souvenirs, les émotions, les réves et etc. L’artiste ne peut pas les montrer

25 Catherine, Grenier. Dépression et Subversion : Les racines de I'avant-garde. Paris, Editions du Centre
Pompidou, 2004. p. 56.
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directement. Mais il peut créer des situations, a travers la peinture, ou ces choses pourront

eémerger naturellement, grace aux associations.

Le peintre Alain Joséphine illustre bien cette démarche. Il ne cherche pas a imiter le réel.
Ce qu’il veut, c’est retranscrire sur ses toiles les émotions qu’il a ressenties devant les
paysages. Il travaille sans dessin préparatoire. Il pose la couleur directement sur la toile,

de maniére intuitive.

D’aprés la revue du C.E.R.E.A.P., Alain Joséphine
« tente a son tour, par imprégnations visuelles, en somme par le jeu de la
remémoration intérieure, de restituer sur ses toiles les émotions qu'il a
éprouvées face aux paysages qu'il a traversés, ou son ressenti des lieux qu'il
découvre aujourd'hui lors de ses randonnées. L'acte de peindre devient alors
pour lui I'occasion de vivre de nouvelles émotions, sans dessin préalable, et
sans esprit d'imitation du réel. C'est ainsi qu'il déclare, faire I'expérience

physique du visible.?6 »

La maison familiale dans laquelle Alain Joséphine a passé son enfance, se trouve dans
le sud de la Martinique. C'est en pleine nature, en haut d'un morne, qu'Alain Joséphine a
grandi, qu'il a exercé son regard et qu'il en a congu un certain rapport au monde. Ses

peintures sont intuitives de son environnement de son enfance.

Cette peinture sans titre [ill. 7], réalisée a l'acrylique par Alain Joséphine, se présente
comme un espace plein de vie et de mouvement. Les couleurs, le geste et la matiére s'

expriment librement.

26 Dominique, Berthet (sous la dir.) . op. cit., p. 183.
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lll. 7- Alain Joséphine, San Titre 273, 2024, Acrylique sur toile, 200 x 130 cm

On y voit une végétation qui donne une forte impression de profondeur grace a la
superposition de plusieurs plans. Le tableau est construit avec un arriere-plan, un premier

plan et des plans intermédiaires. L’arriére-plan joue un réle important : il est fait de roses
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et de verts sourds qui créent une sensation de fluidité, avec de fines et délicates

variations.

Je pense qu’Alain Joséphine regarde la nature d’en haut, comme s'il la survolait. Cette
facon de voir me fait penser a ses souvenirs d’enfance et je la retrouve souvent dans ses
tableaux. Il ne suit pas un dessin préparé a I'avance. |l peint plutét a partir d’'une sensation
intérieure. |l laisse beaucoup de place au hasard et a l'intuition, et il travaille avec une
grande liberté. Pour moi, dans cette ceuvre, on ne voit ni réalisme ni naturalisme. J’ai
I'impression qu’on entre directement dans l'univers intérieur de Joséphine, un univers qui
met notre propre imagination en mouvement. Ses peintures évoquent des souvenirs et
invitent a la réverie. Je trouve que chez lui, la mémoire et I'imagination sont étroitement

liées a I'intuition et aux associations d’idées.

Cette ceuvre me donne vraiment envie de m’y plonger. Elle fait ressentir librement les
emotions que I'on peut éprouver au cceur de la nature. Les gestes sont libres, rapides et
intuitifs. Les couleurs rose, marron, vert et gris réagissent entre elles, créant a la fois des
zones denses et des zones plus calmes. La composition reste ouverte, sans centre fixe,
ce qui permet a I'ceil de se promener librement et de recomposer sans cesse de nouvelles
formes. L'absence de contours nets donne au tableau une impression de mouvement

permanent, comme s'il continuait a se transformer sous nos yeux.

Je pense que les ceuvres d’Alain Joséphine montrent comment la peinture peut naitre
d’un équilibre subtil entre liberté et direction, entre hasard et intuition. Le geste ouvre le
chemin, l'intuition guide, et les associations d’idées permettent au sens d’émerger. Pour
moi, la toile devient un lieu ou I'invisible se rend perceptible, ou la matiére prend vie, et

ou I'abstraction s’approche de la forme sans jamais s’y enfermer complétement.

C’est exactement dans cet esprit que la paréidolie agit ici. Elle ne cherche pas la
ressemblance exacte. Elle cherche une vérité plus profonde, une présence qui n’est pas

dans la forme elle-méme, mais dans la rencontre entre la forme et celui qui regarde.
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Pour Alain Joséphine, peindre est une véritable immersion intérieure a travers son rapport
a la nature. Pour moi, dans cette ceuvre, la paréidolie apparait a travers des silhouettes
cachées. Par exemple, en haut a gauche, je vois un visage qui se forme dans mon esprit.

Je I'ai méme souligné avec des traits rouges sur la figure [ill. 8].

lll. 8- Alain Joséphine, Sans Titre 273, J'ai souligné en rouge le visage que je pergois

Ce jeu de perception, ou je trouve des visages a partir de I'informe, m’accompagne tout
le temps. On pourrait dire que I'imagination repére spontanément des silhouettes dans

'informe.

Je voudrais maintenant parler de I'une de mes peintures intitulée Trou noir, réalisée en

technique mixte. [fig. 5]
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Fig. 5- Faezeh Hosseinpour, Le Trou Noir, 2025, technique mixte, 72 x 60 cm

Tout est parti d’'un regard différent un matin d’hiver en 2025. Il était environ 8 heures, il
faisait trés froid et le sol était gelé. Des cristaux de glace recouvraient tout : les plantes,
I'herbe, le banc en bois, et méme I'eau qui avait coulé par terre et s’était figée. Le soleil
venait de se lever et ses rayons faisaient briller les cristaux comme des petites étoiles. Je
regardais ces choses figées dans le froid, mais en méme temps pleines de beauté et de
lumiére. Soudain, mon regard s’est arrété sur la couverture d’une vieille poubelle en métal,
un peu rouillée, de forme ronde et remplie de cristaux de glace. Au centre, il y avait un

trou completement noir, d’'un noir absolu.
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A cet instant, ce trou m’a fait penser a un trou noir. Cet objet tout & fait banal est devenu

le sujet de mon tableau : un trou noir rempli de fantémes.

Pour moi, I'intuition ne se manifeste pas comme un raisonnement logique, mais comme
une saisie instantanée. Je ne cherchais pas du tout a faire un tableau ce jour-la. J'étais
simplement présent a la lumiére rasante du matin, aux cristaux de glace et a ce trou noir

au centre d’une vieille poubelle rouillée.

C’est exactement ce que les artistes du Ressentisme appellent une création spontanée
intuitive : se laisser toucher par un ressenti, sans intention préalable, pour que les images
surgissent ensuite d’elles-mémes. J'ai laissé un objet du quotidien devenir le point de
départ d’une vision intérieure. Je trouve que I'association de concepts est trés présente
dans ce travail. A partir d’'un simple trou dans un couverture de poubelle, mon esprit a tout
de suite fait un bond vers 'astrophysique et 'image d’un trou noir. Puis, comme perception

paréidoluque, ce trou noir s’est rempli de fantémes.

3- Controéler le hasard

Si le hasard est si important, 'artiste n'a-t-il plus rien a faire ? Doit-il juste laisser faire les
accidents et attendre que quelque chose arrive? Bien sir que non. L'artiste travaille,
contréle, il choisit, il décide. Mais son contréle n'est pas celui d'un ouvrier qui applique un
plan. C'est un contrble souple, ouvert, qui laisse une place a l'imprévu. C’est ce que
résume avec justesse le cadre de recherche de la revue du C.E.R.E.A.P sur art et hasard
. « L'artiste cherche un équilibre subtil [...] entre la maitrise et la contingence, un équilibre
qui rendrait le hasard acceptable »?’. C’est justement cet équilibre qui permet de maitriser
le hasard. Pas en I'éliminant, mais en l'intégrant dans un processus ou l'artiste reste actif

et attentif, prét a saisir ce qui arrive pour en faire quelque chose de cohérent.

27 Dominique, Berthet (sous la dir.) . op. cit., p. 188.
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J’ai compris que, dans la paréidolie, cet équilibre est vraiment important. Si I'ceuvre est
trop contrdlée et trop figurative, elle ne laisse aucune place au spectateur. Tout est déja
donné, il n’y a plus rien a imaginer. A l'inverse, si I'ceuvre est trop aléatoire et trop
chaotique, le spectateur ne peut rien y projeter non plus. Il ne voit que du désordre.
L’artiste doit donc trouver le juste degré d’indétermination : celui qui active le regard sans

le perdre.

Dans cette ceuvre qui a intitulé Different Ways of Seeing It All, de Jacqui Beck [ill. 9],
artiste américaine contemporaine, réalisée en technique mixte et acrylique, on voit des
animaux-totems qui semblent protecteurs. lls symbolisent la force intérieure et I'amour qui

nous entourent. La peinture est trés colorée.

lll. 9- Jacqui Beck, Different Ways of Seeing It All, 2019, technique mixte et acrylique, 30 x 30

cm

Dans le processus de création de peintures, Jaqui Beck commence par faire n’importe
quoi sur la toile : elle étale de la peinture, gratte, superpose des couches sans savoir ou
elle va. C’est une phase de hasard total. Ensuite, elle regarde ce qu’elle a fait et elle

cherche des formes qui se cachent dans ces taches, comme on cherche des animaux
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dans les nuages. Quand elle en voit une qui lui plait, elle décide de la faire ressortir en
peignant par-dessus, en ajoutant quelque chose. Parfois elle se dit aussi qu’il manque
une grande forme a un endroit et elle 'impose méme si elle n’était pas visible au départ.
Donc, elle contréle le hasard, mais pas en 'empéchant : elle le laisse faire au début, puis

elle choisit ce qu’elle garde et ce qu’elle transforme.

L’analyse de I'ceuvre de Jacqui Beck, montre que I'opposition entre intention et accident
invite finalement a dépasser cette dichotomie. Chez elle, ce n’est pas un face-a-face, mais
plutét une négociation constante entre ce qui n’est pas prévu et la décision de l'artiste. Sa
pratique se situe dans cette zone d’indétermination ou le hasard n’est ni totalement subi
ni completement maitrisé. |l est plutét canalisé, orienté, presque apprivoisé par le regard.
Ce processus, Jacqui Beck l'appelle elle-méme paréidolie, mais elle y ajoute un mot
important : imposing. Elle veut souligner que 'émergence des formes ne peut pas se faire

sans une intervention active du peintre.

Dans son site officiel elle explique que : « A I'image de la vie, la peinture est un processus
continu, mélant intention et hasard. J'observe ce qui se révele et je décide ce que je

conserve ou mets en valeur, et ce que je supprime.?® »

Chez Beck, cette distinction entre découvrir et imposer est trés importante. La paréidolie
permet de laisser les formes apparaitre naturellement, tandis que I' imposing consiste a
décider volontairement de structurer la composition autour d’'une forme jugée

intéressante.

Ces deux approches se complétent. Beck peut chercher une grande forme grace a la
paréidolie, ou au contraire imposer une forme la ou il n’y avait qu’'une vague amorce. Ce
va-et-vient entre réceptivité et décision donne a son travail une vraie profondeur. On peut
méme dire que c’est sa fagon de contréler le hasard : elle ne le supprime pas, mais elle

le canalise et I'oriente pour en faire quelque chose de cohérent.

28 Jacqui, Beck. Site personnel de I'artiste. Disponible sur : https://www.jacquibeck.com/
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L'empathie est le titre de mon travail en acrylique sur toile [fig. 6]. Il est construit de deux
couleur noir et rouge. J'ai posé la toile par terre, j'ai versé les couleurs dessus, puis j'ai
commence a les étaler avec une carte de visite épaisse comme un outil. Tout cela venait
de mes émotions, sans aucun plan. C’était le moment du hasard, celui ou je laissais sortir

ce que je ressentais.

Fig. 6- Faezeh Hosseinpour, L'empathie, 2010, acrylique, 70 x 50 cm
Poser la couleur sans réfléchir, juste pour exprimer une émotion, c’est laisser faire le
hasard. En revanche, quand je cherche des visages cachés dans la peinture, c'est la
paréidolie et que je décide d’en mettre un grand au centre, c’est une fagon de contréler le
hasard.
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Ensuite, je n’ai pas tout laissé comme ¢a. J'ai regardé ce qui apparaissait, j'ai choisi ce
que je gardais, j'ai décidé de laisser une présence visible. Sans le savoir a I'époque, je
faisais comme Jaqui Beck : d’abord lacher prise, puis intervenir pour donner forme a ce

que j'avais vu.

D'ou est venue linspiration pour ce tableau ? Tout fait partie d'une expérience
personnelle. La souffrance a été le véritable moteur de ma création. La tristesse d'une
amie m'a profondément touchée, et en méme temps, je ressentais une colére trés forte.
Ces émotions intenses m'ont donné une envie irrésistible de peindre. Freud dit : «
L'artiste, comme le névropathe, s'était retiré loin de la réalité insatisfaisante dans ce
monde imaginaire, mais a l'inverse du névropathe il s'entendait a trouver le chemin du

retour et a reprendre pied dans la réalité.?® »

En commencgant a peindre, jai laissé mes émotions guider mes gestes. Cette ceuvre, née
de la souffrance et de I'impulsivité, reste I'une des plus marquantes de mes créations. Elle
a été vendue, mais je me souviens encore trés bien de I'impact émotionnel qu’elle a eu.
Cette expérience m’a appris que I'art peut transformer la douleur en quelque chose de

puissant.

Il est vrai que ce travail est une toile pleine d’empathie, mais j'ai surtout compris une chose
importante : la souffrance et les émotions sombres peuvent devenir une vraie force
créatrice. Egalement, en lisant I'ouvrage Dépression et Subversion de Grenier, jai
compris que I'art peut nous aider a nous réinventer, a transformer la peur en force et a

nous reconnecter a nous-mémes.

Il. Le Corps en Mouvement : Le Geste Révélateur

29 Sigmund, Freud. Ma vie et la psychanalyse, suivi de Psychanalyse et médecine. traduit de I'allemand
par Marie Bonaparte. Paris, Gallimard, 1949.
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1- L'Action Painting

L’Action Painting, comme le pratiquait Pollock, réunit deux choses souvent séparées : le
corps physique et l'univers intérieur. Peindre devient alors un acte total, une fagon de se
mettre entierement en jeu. Chaque mouvement du bras, chaque projection de peinture
participe a une véritable libération. Pour moi, c’est un art de I'instant, mais aussi de la

mémoire : tout ce que le corps a gardé en lui trouve sa place sur la toile.

Quand je regarde un tableau de Jackson Pollock, surtout Number 1A de 1948, je suis tout

de suite completement immergeé. [ill. 10]

[ll. 10- Jackson Pollock, Number 1A, 1948, 172,7 x 264,2 cm
Dans son processus de création, Pollock posait la toile par terre, pas sur un chevalet. Il
tournait autour, laissait couler la peinture, la projetait, la langait avec des gestes pleins

d’énergie. Au premier coup d’ceil, on voit une surface trés dense, presque labyrinthique,
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sans centre clair et sans motif qui se répéte. Avec des trainées noires et blanches, ainsi
que des petites taches jaunes et rouges éparpillées sur toute la toile. C’est justement ce
rien de défini, cette indétermination, qui est intéressant. Loin d’étre un défaut, ce flou
devient une invitation. C’'est la que la paréidolie se met en marche : notre esprit cherche
naturellement a trouver des formes et du sens dans ce qui semble aléatoire. Pollock ne
cherche pas a représenter le monde tel qu’il est. Il crée plutdt les conditions pour que le

regard du spectateur devienne lui-méme un acte de création.

J’ai eu une expérience trés marquante avec la peinture action en 2009, a l'université Azad
de Hamadan en Iran. C’était un atelier de peinture collective mais en méme temps trés
personnel. Nous étions 18 personnes. Chacun avait un petit chassis de 70 x 50 cm. Tous
les chassis étaient posés par terre, céte a cbdte, pour former une grande surface
commune. Devant chaque toile, il y avait deux pots de peinture acrylique : les deux

couleurs préférées de chaque participant.

Le travail commengait par une phase complétement libre : on prenait de la peinture avec
des pinceaux, on la jetait, on la faisait couler ou on la projetait sur les toiles. On tournait
autour de cette grande surface en peignant de maniére totalement libre, sans aucune
contrainte. C’était vraiment comme de I'action painting. Une fois cette premiére étape
terminée, chacun choisissait un chassis et continuait a y travailler seul. Le sujet était

simple : Qu’est-ce que tu vois au milieu de ces couleurs et de ces taches ? Fais-le sortir.

Moi, au milieu de toutes ces couleurs, je voyais une forét pleine d’arbres. Ces arbres
vivaient dans mon imagination et je les ai fait apparaitre sur la toile. C’était la premiére
fois que je faisais I'expérience de la paréidolie, méme si a I'époque je ne connaissais pas
ce mot et je ne savais pas que c’était un vrai sujet en art. Malheureusement, je n’ai plus

aucune photo de cette expérience qui était pourtant tres belle pour moi.

La premiere partie, poser les couleurs librement, au hasard, était collective. Mais la

deuxiéme partie, ou chacun devait trouver et faire émerger une image a partir des



65
couleurs et des textures, était individuelle. Et c’est exactement la que se produisait la

paréidolie.

Cette expérience me montre que I'action painting peut étre une excellente méthode pour

exprimer son imagination et laisser la paréidolie s’exprimer.

Pour moi, I'action painting est d'abord une zone d'indétermination. C'est dans ce flou initial
que se dévoilent des silhouettes. Je vois ce qui n'est pas encore visible, je puise dans
mon inconscient pour le faire apparaitre a la surface. Au milieu des traits et des taches
issus du geste libre, un chemin vers la visibilité se dessine. C'est la que la perception

s'active réellement et commence a interroger.

2- Le corps comme outil

Parfois, I'esprit ne peut plus continuer. Alors la seule chose qui reste est de stimuler ce
que le corps peut faire. C'est précisément dans ce basculement que le corps devient un
véritable outil de création. Parfois, chez moi, peindre ne nait pas d'une idée précongue,
mais d'une impulsion physique. Le geste précéde la pensée. Le corps s'engage, se tend,

frappe, et c'est de ce mouvement brut que I'ceuvre émerge.

L’instant sans chaines [fig. 7, 8, 9, 10, 11] est une série de cing peintures acryliques
monochromes (noir sur blanc) réalisées sur papier. Pour chaque toile, jai remplacé le

pinceau par un simple lacet de chaussure.

En fouettant et en trainant le lacet sur le papier, jobtiens des lignes, des taches et des
traces floues, imprévisibles et pleines d’incertitude. Toute I'énergie de la série vient du
mouvement sincére du corps. Le geste physique se transforme directement en moyen

d’expression.



Fig. 7- Faezeh Hosseinpour
L’instant sans chaines 101, 2025

Acrylique sur papier, 120 x 100 cm

Fig. 8- Faezeh Hosseinpour
L’instant sans chaines 102, 2025

Acrylique sur papier, 120 x 100 cm
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Fig. 9- Faezeh Hosseinpour
L’instant sans chaines 103, 2025

Acrylique sur papier, 120 x 100 cm

Fig. 10- Faezeh Hosseinpour
L’instant sans chaines 104, 2025

Acrylique sur papier, 120 x 100 cm
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Fig. 11- Faezeh Hosseinpour
L’instant sans chaines 105, 2025

Acrylique sur papier, 120 x 100 cm

En choisissant un lacet a la place du pinceau, j'ai volontairement créé une difficulté. Sa
souplesse et sa longueur rendent chaque geste plus physique. Chaque coup demande a
la fois de la précision et une certaine tension du corps. Le lacet, long et flexible, me met

a I'épreuve.

Je laisse ensuite le hasard prendre une grande place. Je garde toutes les traces des
coups de lacet : elles capturent I'instant d’'une impulsion émotionnelle et les variations du
mouvement du corps. Les lignes sont tant6t fines et nerveuses, tantét larges et chargées

de peinture. Ce sont les signes directs du geste.

L’expérience était trés différente de mes habitudes. La grande feuille de papier posée a
méme le sol a fait du corps 'acteur principal. C’est exactement ce que Harold Rosenberg
appelait une « aréne 3%» : un espace de lutte et d’action ou la toile n’est plus un simple

support, mais un vrai champ d’expérience physique.

30 Harold, Rosenberg. The American Action Painters . ARTnews, Vol. 51, n°8, décembre 1952. p. 22.
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Cette série oscille entre controle et hasard, entre mouvements précis et mouvements
flous. Pour moi, L’instant sans chaine représente ce moment ou la contrainte se

transforme en plaisir.

Le choix du monochrome noir sur blanc crée un contraste trés fort. Le fond blanc fait
ressortir la puissance des lignes et des taches noires. Selon I'angle de vue, les couches

d’acrylique révelent de subtils reliefs qui enrichissent I'ceuvre.

Le spectateur est invité a entrer dans cet entrelacs de lignes et a y chercher une image
familiére. C’est la que la paréidolie intervient : notre cerveau, habitué a donner du sens
aux formes, a tendance a reconnaitre des visages, des corps ou des objets dans ces

traces aléatoires.

J’ai trouvé trés intéressant les différentes interprétations que les gens m’ont rapportées
aprés avoir vu la série. Certains voient clairement un visage de femme aux cheveux
défaits, tandis que d’autres pergoivent quelque chose de complétement différent. La
distance par rapport a I'ceuvre change tout : de loin, des formes émergent ; de pres, on
ne voit plus que la matiére et les gestes bruts. C’est ce passage de l'invisible au visible,
guidé par la paréidolie, qui rend chaque regard unique.



Chapitre 3

Les Formes de I'Emergence
et de la perception
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l. Archétypes et Présences Latentes

1- Silhouettes, paréidolie, noir et émergence

Dans I'histoire de I'art et de la peinture contemporaine, de nombreux artistes ont utilisé le
noir comme outil de création. Cette couleur porte en elle des symboles et des
significations trés diverses. Dans mes propres peintures, j'ai largement employé le noir,
et j’ai vu naitre des silhouettes qui émergent directement de cette obscurité. C’est cette

expérience qui m’a conduit a explorer le noir en peinture.

Francisco Goya utilise le noir pour exprimer les conditions extrémes de mort et de violence
pendant la guerre d’Indépendance espagnole (1808-1814). Pour lui, le noir devient la

couleur de lI'anéantissement, de la perte de repéeres et de I'absence de toute lumiere
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rationnelle. Goya, voyant que les grandes idées des Lumiéres (raison, progres,
humanisme) n’ont pas réussi a empécher la violence et la barbarie de son époque, utilise
la couleur noire dans ses ceuvres pour représenter la violence et la mort, et pour critiquer

ces idées.

La gravure Rien. Cela le dira ou en espagnol Nada. Ello dira de Francisco de Goya [lll.
1], réalisée entre 1810 et 1815 a l'eau-forte, a l'aquatinte et au burin, avait déja été
brievement évoquée a la page 15 dans le cadre des fondements perceptifs et
neurologiques. Elle est ici réexaminée sous l'angle des silhouettes et du noir dans la

peinture de Goya.

Son contexte historique est celui de I'invasion napoléonienne de 'Espagne. Le genre est
une allégorie tragique, le sujet représente une silhouette spectrale en bas a droit de
I'image, écrivant Rien ou Nada sur une feuille, entourée d'une couronne ou d'un panier

vide, et de plusieurs silhouettes.

Goya utilise un fond presque entiérement noir obtenu par aquatinte, d'ou émergent a
peine quelques zones blanches comme la main, le papier et la couronne. Les contours
sont flous, les formes hésitantes entre squelette, femme, monstre. La lumiére est
parcimonieuse, elle ne provient d'aucune source précise : elle semble naitre directement
de l'obscurité, par contraste. Je trouve que cette esthétique du noir absolu provoque chez
le spectateur un effet de paréidolie : on cherche a reconnaitre un visage dans l'ombre,
une signification dans les symboles indécis, est-ce une couronne ou un panier ?. Le noir
n'est pas une simple couleur, c'est une force qui dévore les formes, mais qui
paradoxalement les fait émerger. Comme Juan Carlos Baeza Soto a écrit : «Comme la
mort, les ombres transforment les figures humaines en une présence volatile, car la vie
se définit aussi par une existence temporelle et diffuse qui se méle a l'informe de la

matiére.3! » Cette gravure illustre parfaitement le passage de l'invisible au visible : dans

31 Juan Carlos, Baeza Soto. Du sublime obscur dans les Désastres de la Guerre de Goya. La morsure de
l'artiste contre le poignard des Lumiéres. Diogene, n° 257, 1 /2017, p. 152. [En ligne] sur la base Cairn.
URL : https://shs.cairn.info/revue-diogene-2017-1-page-135?lang=fr
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le silence du noir, le spectateur doit attentive pour voir autrement, pour percevoir les

silhouettes, les regards que la guerre a fait disparaitre.

Avant, je n'utilisais presque jamais le noir comme couleur principale dans mes tableaux.
Mais les conditions sociales, politiques et méme la vie personnelle peuvent completement
changer la direction d’'un artiste. Pour moi, les choses ont changé et m’ont peu a peu

pousse vers le noir.

Le tableau Le Sabbat des sorcieres [ill. 11], aussi appelé Le Grand Bouc, a été peint par
Francisco Goya entre 1820 et 1823. C’est I'une de ses peintures noires les plus célébres.

lll. 11- Francisco Goya, Le Sabbat des sorcieres, 1820/1823, I'huile sur platre, 140 x 438 cm

Pour cette grande ceuvre, Goya a presque abandonné les couleurs claires. Il a travaillé
avec des tons de noir, de brun et de gris terreux, ce qui crée une atmosphere sombre et

cauchemardesque.

La composition est centrée sur la silhouette imposante et noire d’'un bouc, qui représente
le diable. Il est placé sur la gauche et se détache a peine sur un fond de nuit profonde.
Autour de lui, une foule de sorciéres aux visages déformés semble sortir de I'obscurité.

Leurs corps fantomatiques se fondent dans I'environnement, sans repéres clairs.

La lumiére est trés faible : il me semble qu’elle vient seulement d’'un rayon de lune qui
éclaire légérement les vétements de deux personnages au premier plan. Cela crée un

contraste avec les figures sombres de I'arriere-plan.
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Goya n’utilise pas le noir simplement comme absence de couleur, mais comme un outil
puissant pour exprimer quelque chose de radical. Soto, dans son article consacré a Goya,
décrit ces masses sombres comme « un signe mouvant de la lumiére et de son siécle »32.
Il s’en sert pour montrer les horreurs, les superstitions absurdes et pour critiquer

I'obscurantisme de son époque.

Dans ce tableau, la ou le sombre domine et ou les visages se perdent dans 'ombre, la
paréidolie s’active naturellement. Le spectateur doit scruter ces masses sombres pour
distinguer les formes et les visages. Il me semble que la présence menagante du bouc,

dont le profil ressemble parfois a celui d’'un humain, renforce encore cette impression.

Mon travail, intitulé La Pupille [fig. 12], est réalisé en acrylique et en techniques mixtes
sur toile. Le fond est entierement noir. Au centre, une grande pupille est remplie de
silhouettes et de visages gris terreux. Une moitié de la pupille a une teinte violette, 'autre
moitié une légére teinte orangée, mais I'ensemble reste trés sombre. La matiére tourne

autour d’'un noyau noir qui agit comme un centre d’effondrement.

32 Juan Carlos, Baeza Soto. . op. cit., p. 141.
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Fig. 12- Faezeh, Hosseinpour, La Pupille, 2025, acrylique et technique mixte sur toile, 70 x 50

cm
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Pour moi, le noir n'est pas seulement une couleur. C'est une force active qui enferme et
qui fait naitre les formes en méme temps. Les couches grisatres créent la partie claire de
la pupille comme un tourbillon. Les silhouettes et les visages apparaissent, puis
disparaissent sur les bords. Cette hésitation entre présence et disparition active la
paréidolie. Le regard cherche dans 'ombre quelque chose qui ne se révéle jamais

complétement. La lumiére semble sortir du noir et éclaire des zones autour du noyau noir.

Ce travail est inspirée par la violence, la mort et la souffrance liées a la crise sociale et
politique de mon pays, surtout pendant le mouvement Femme, Vie, Liberté. Toutes ces
émotions se concentrent dans une pupille, comme si la vision elle-méme était contaminée.
J’ai voulu créer un espace que l'artiste et le spectateur partagent. La pupille devient

comme un miroir d’'une empathie collective.

Ainsi, La Pupille rejoint les Peintures noires de Goya. Chez Goya, le noir n’est pas un
vide, mais un lieu d’'ou émergent des silhouettes fantomatiques. C’est la méme chose
chez moi avec mes visages gris qui tourbillonnent autour du noyau noir. Dans les deux
cas, la paréidolie est trés active. Goya dénongait les horreurs de la guerre et la trahison
des Lumiéres. Moi, jexprime l'angoisse d’une crise sociale et politique actuelle.
Je trouve que dans mon travail et celui du Goya, montrent que le visible nait de I'invisible,
que la violence se lit dans 'ombre, et que la pupille, organe de la perception, peut devenir

le lieu méme de la souffrance collective.

Mon travail transforme le noir en langage : non pas l'absence, mais la présence

oppressante de ce qu’on ne veut pas voir.

Le noir est I'un des tout premiers couleurs utilisées dans I'art. Par exemple, dans la grotte
de Lascaux, des peintures d’animaux ont été réalisées par des artistes du paléolithique il
y a entre 19 000 et 15 000 ans.

En persan, ma langue maternelle, il existe deux mots pour dire noir : siah et méshki. Pour
décrire le noir des yeux, on utilise plus souvent le mot méshki. En réalité, méshki est

simplement une autre fagon de nommer le noir en persan. Dans le persan ancien, on
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appelait le noir trés intense méshki par kalaghi, c’est a dire, noir comme une plume

corbeau.

Dans la Grece antique le noir était utilisé pour représenter les enfers.. C’est pourquoi il
porte une sensation d’'inconnu et de mystere, et on I'associe souvent a I'obscurité et a la

mort.

Apres avoir visité I'exposition Soulages, une autre lumiére au musée du Luxembourg, qui
rassemblait plus de 130 ceuvres de Pierre Soulages, j'ai réalisé a quel point le noir avait
beaucoup a dire. Le noir n’est pas qu’un noir. Les titres donnés au noir, comme , couleur
sans couleur, ou outrenoir de Soulages, montrent toute la puissance de cette couleur. Ici,
on ne parle plus du noir seulement sous I'angle de I'obscurité et de la mort, mais aussi du

point de vue de la lumiére.

Pour Pierre Soulages, le noir n’est plus une couleur, mais un espace ou la lumiere peut
apparaitre. C’est pour cela qu’il a parlé d’outrenoir [ill. 12]. Il insistait sur I'expérience
directe de I'ceuvre : des tableaux qui changent selon la lumiére et I'angle de vue. Pour lui,
la peinture devenait une présence vivante, et non la représentation de quelque chose.
Dans ses ceuvres, le contraste entre obscurité et lumiére, profondeur et transparence, se

ressent trés fortement.

lIl. 12- Pierre Soulages, 'outrenoir, Peinture, 159 x 202 cm, 20 aodt 2015
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Comme I'a revendiqué Alain Badiou, Soulages insistait sur I'existence d’un triangle visuel
composeé de trois éléments : la chose, c’est-a-dire 'ceuvre d’art, ni image ni langage, cette
chose qui ne fait que s’affirmer elle-méme, le peintre et le spectateur. Badiou écrit a ce
sujet : « La chose est une médiation entre la recherche en partie aveugle de l'artiste et la
recherche en partie éclairée des spectateurs. Je crois que ce rapport entre cécité et
éclaircie, qui suppose trois termes (deux sujets et une chose), explique qu’a la fin la
meilleure, chose, possible soit que l'artiste montre au spectateur l'infinie luminosité, la
luminosité neuve, latente dans le noir. En ce sens, I'outre-noir de Soulages est bien la

pure affirmation picturale de ce dont la peinture est capable.33 »

Ce que jai compris, c’est que le noir n’est pas seulement ce que I'on voit. Le noir que
I'artiste pose sur la toile, la toile elle-méme et le regard du spectateur : ces trois éléments
forment ensemble l'ceuvre. C’est particulierement intéressant quand je regarde mon
travail Ombre Grise a la page 37 [Fig. 7], surtout dans les parties en relief qui évoquent
un tronc d’arbre en forme de croix. Il n’y a pas de lumiére apparente, pourtant, selon
'angle de vue, on découvre tout un monde de noirs différents qui créent un espace
perceptif fascinant. Naturellement, dans le noir on ne devrait rien voir, mais dans ce noir
surgissent des lignes, des formes, des absences de forme et méme des visages. Le
regard et I'interprétation du spectateur jouent donc un réle essentiel dans la lecture de

'ceuvre.

Il. Métaphores de la pensée

1- Culture antérieure de chaque individu

Les artistes ont toujours puisé dans les couches du passé pour nourrir leurs ceuvres. La
culture d’autrefois n’est plus un ensemble d’'images figées : elle devient une langue

vivante qui se réactive, se transforme, se déforme ou se confronte a la modernité.

33 BADIOU, Alain. Le noir : éclats d'une non-couleur. Paris, Autrement, 2023. pp. 52-53.
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En peinture, cette rencontre avec les ceuvres anciennes remet en question notre rapport
au temps, a la mémoire et a la transmission. Elle nous montre qu’une ceuvre d’aujourd’hui

peut dialoguer avec des signes nés il y a des milliers d’années.

Au début des années 1900, I'expansion coloniale a apporté a Paris un grand nombre
d’objets africains et ibériques. Ces trésors ont nourri les mouvements d’avant-garde qui
cherchaient a se renouveler. Pablo Picasso, lui aussi, s’est inspiré des cultures africaines
anciennes pour créer son propre langage visuel. Avec sa curiosité et son talent pour briser
les régles, il a intégré ces cultures non occidentales dans son travail. Ce geste est devenu

un acte créatif et révolutionnaire qui a profondément marqué I'art moderne.

Picasso déclara, lors d’'une conversation avec André Malraux, avoir raconté son histoire
lorsqu’il était allé au musée d'ethnographie. Comme le cite Patricia Leighten dans son

article sur Picasso, le primitivisme et I'anticolonialisme :

«Les masques n’étaient pas comme n’importe quelles autres pieces de
sculpture. Pas du tout. C’étaient des choses magiques... lls étaient contre tout,
contre les esprits inconnus et menacgants. [...] Je comprenais pourquoi j'étais
peintre. Tout seul dans cet affreux musée, avec les masques, les poupées faites
par les Peaux-Rouges, les mannequins poussiéreux. Les Demoiselles
d’Avignon ont di me venir a I'esprit ce jour-la, mais pas du tout a cause des

formes ; parce que c’était ma premiére peinture-exorcisme; oui, absolument !»34

Picasso découvre I'art primitif africain [ill. 13] issu d’une culture antérieure qui appelait I'art
négre, C’est une nouvelle fagon de construire le corps humain. Les sculptures africaines
anciennes inspirent profondément son art : les corps aigués et les visages anguleux les

Demoiselles d’Avignon [ill. 14], ont révolutionné I'art du XXe siécle.

34 Patricia, Leighten. The White Peril and L'Art n gre: Picasso, Primitivism, and Anticolonialism. The art
bulletin, College Art Association, Vol. 72, n° 4, 1990. p.625. Disponible sur :
https://www.collegeart.org/pdf/artbulletin/Art%20Bulletin%20Vo0l%2072%20N0%204%20Leighten.pdf



lll. 13- Anonyme (Afrique, Gabon)
Masque Fang, Sculpture
Bois exotique peint, 42 x 28,5 x 14,7 cm

[ll. 14- Pablo Picasso
les Demoiselles d’Avignon, 1907
Huile sur toile, 243,9 x 233,7 cm




81
Dans la continuité de cette recherche sur la culture antérieure, nous allons maintenant
parler de la féte de Norouz®® et de ses symboles en Iran , car 'un des éléments de cette

féte est devenu une source d’inspiration importante pour 'une de mes ceuvres.

Cette féte est célébrée dans de nombreux pays. Norouz est une féte qui remonte a plus
de 3000 ans, a I’époque de Zoroastre. Elle annonce I'arrivée du printemps et est célébrée
le premier jour du printemps, généralement le 20 ou le 21 mars. Il a traversé le temps, les

guerres et les invasions sans jamais s’effacer de la mémoire des peuples.

L’un des rituels les plus importants de cette féte ancienne, particulierement populaire en
Iran, est la table du Haft-Sin [27], c'est-a-dire les Sept S. On y dispose de sept objets dont
le nom commence par la lettre S, prononcée Sin en persan. « Ces objets symbolisent
divers attributs de la vie, tels que : Sabzeh (grains germés) : Renaissance et renouveau.
Samanu (pudding sucré) : Richesse et fertilité. Senjed (fruits secs) : Amour. Seer (ail) :
Médecine et santé. Seeb (pomme) : Beauté et bonne santé. Somaq (baies de sumac) :

Triomphe du bien sur le mal. Serkeh (vinaigre) : Age et sagesse. ¥»

lll. 15- Azita Mehran. Aid-e Norouz, Haft-Sin, Fétes persanes, Nouvel An persan

35 Novruz - qui s'écrit aussi Nowruz, Navruz, Nooruz, Nevruz ou Nauryz - signifie « nouveau jour » en
persan. Son orthographe et sa prononciation varient suivant les pays.

% Site des Nations Unies, Journée internationale du Novruz 21 mars. Disponible sur :
https://www.un.org/fr/observances/international-nowruz-day
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Chaque année, selon la tradition de Norouz, je plante des graines de lentilles deux
semaines avant l'arrivée du printemps, pour que le sabzeh soit prét a temps pour la table
du Haft-Sin.

Je fais d’abord tremper les graines dans I'eau, puis jattends qu’elles germent. Une fois
les petites pousses apparues, je les transfére dans un plat, je les recouvre d’un film

plastique et je les place au soleil pour qu’elles continuent a grandir.

C’est pendant ces jours-la que jai commencé a photographier les différentes étapes de
leur croissance. L'une des photos [fig. 13] m’a particulierement frappée : je 'avais prise
de dessous le plastique, et dans cette image, le film transparent ressemblait a un ciel. Au
milieu des jeunes pousses vertes et des gouttelettes d’eau qui s’étaient accumulées sur

le plastique, je voyais de nombreux petits visages.

Fig. 13- Faezeh Hosseinpour, photographie, 2025
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Cette image toute simple est devenue la principale source d’inspiration de mon tableau

intitulé Entre racines et spectres [fig. 14], réalisé en acrylique sur toile.

Fig. 14- Faezeh Hosseinpour, Entre racines et spectres, 2026, acrylique sur toile, 50 x 70 cm

J'ai d’abord retranscrit sur la toile 'ensemble des couleurs ainsi que la composition
générale de la photographie. Par la suite, jai laissé le pinceau et le hasard, se déployer
librement, avant de me mettre a rechercher puis a faire émerger des visages au sein des

couleurs et des taches.
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Comme la plupart de mes ceuvres, le fond est noir. Ensemble des couleurs évoluent dans
des tons froids et sourds : noirs, bruns, ocres, gris, avec seulement quelques touches de

vert.

La composition du tableau se divise en trois parties distinctes: La premiere est l'arriére-
plan, qui semble évoquer un ciel. Cet aspect a fait écho du film plastique tendu sur les
jeunes pousses. On y voit des visages qui émergent de la texture méme de la peinture.
Les visages ne sont ni tout a fait nets, ni complétement flous. Cette ambiguité provoque

un effet de paréidolie et invite le regard du spectateur a explorer et a chercher.

La deuxiéme partie est la masse centrale des racines, qui constitue le point d'équilibre et

le coeur énergétique de la composition.

La troisiéme partie est constituée par le noir profond qui occupe le bas du tableau. Il crée

un fort contraste avec les jeunes pousses situées plus haut.

La lumiére dans cette ceuvre vient du haut et a droit. A I'arriére-plan, elle forme une sorte
de halo brumeux qui rend les visages a demi visibles. En bas, I'image est presque privée

de lumiere. Ce choix renforce la sensation de profondeur.

« Norouz peut ainsi étre considéré comme une invitation a renouer avec la nature
renaissante.?” » Cette photographie, issue des traditions de Norouz, s’inscrit précisément
dans cet élan. Ces visages qui surgissent du ciel, de la terre et des racines m’appelaient
vers cette renaissance. A un moment ou I'lran traversait une succession d’événements
difficiles, chargé d’angoisses, faire naitre ces visages du coeur méme des jeunes pousses

devenait pour moi une maniére de réaffirmer la possibilité du renouveau.

Comme c’est beau de peindre et de parler d’'une culture qui est profondément enracinée
en nous ! J'ai compris que chaque artiste peut ouvrir une nouvelle fenétre sur le monde

de I'art en montrant et en faisant connaitre sa culture d’origine.

37 REZAT, Mahnaz. Norouz, ou la renaissance. Tehran, n° 53, Avril 2010. Disponible sur :
http://www.teheran.ir/spip.php?article1154#gsc.tab=0
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La rencontre entre la culture iranienne, la technique de peinture européenne et le regard

paréidolien est particulierement intéressante et inspirante.

Parmi les artistes présentés, Ara Dotalian, un artiste irako-australien, a particulierement
retenu mon attention. Dans ses ceuvres, il explore sa culture d’origine, une culture qui
entretient des liens trés étroits avec I'lran. Sculpteur et céramiste, il s’inspire des
civilisations de la Mésopotamie38. Avec une approche a la fois artistique et de recherche
sur les matériaux, il crée des écosystémes hybrides. Il travaille principalement la

céramique, et toutes ses piéces sont entierement construites a la main.

Monstrous est une ceuvre d' Ara Dolatian, réalisée en Faience, émail et oxyde, [ill. 16]

Inspirée des divinités féminines, des reines et des traditions poétiques mésopotamiennes.

Cette ceuvre explore des formes hybrides, a mi-chemin entre 'humain, I'animal et le
monstre. Ces figures ne rentrent dans aucune catégorie fixe et représentent des fagons
d’étre qui vont bien au-dela des idées habituelles sur le corps.Cette ceuvre explore des
formes hybrides, a mi-chemin entre 'humain, I'animal et le monstre. Ces figures ne
rentrent dans aucune catégorie fixe et représentent des fagons d’étre qui vont bien au-
dela des idées habituelles sur le corps. Dolatian met en avant ce corps monstrueuse,
lartiste en fait des espaces de réflexion qui permettent d’interroger le genre, la
souveraineté, le pouvoir et les politiques d’exclusion, a la fois dans la Mésopotamie

antique et dans notre vie d’aujourd’hui.

38 a Mésopotamie se trouve entre les fleuves Tigre et Euphrate, surtout dans I'lrak d’aujourd’hui. On la
considére comme l'un des berceaux de la civilisation. C’est la que sont nées I'écriture cunéiforme, les
premiéres villes et les premiers codes de lois. Cette région a beaucoup influencé les cultures voisines,
notamment I'lran, méme si elle n’a jamais fait partie de I'lran actuel.
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lll. 16- Ara Dolatian, Monstrous, 2023, Faience, émail et oxyde, 87 x 20 x 22 cm

Pour Ara Dolatian, le processus de création est précis, mais il laisse malgreé tout beaucoup
de place a l'expérimentation et au hasard. L’artiste explique : « Je pense que
I'expérimentation et 'échec ménent parfois a des inspirations inattendues, surtout en ce

qui concerne les formes et I'esthétique.® »

Je trouve que Dotalian, dans son atelier, travaille comme un archéologue, il expérimente
avec les matériaux bruts, fait des essais et des erreurs, jusqu'a ce que des formes
naissent naturellement. Ces formes ne sont pas dessinées a I'avance, mais surgissent du

hasard et du vieillissement, un peu comme une ceuvre ancienne qui ressort de la terre

39 Craft. Ara Dolatian : Craft Conversations. Entretien réalisé par Eloise Sim. Le 16 septembre
2021. Disponible sur: https://craft.org.au/makers/read-watch/article-index/ara-dolation/
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apres des milliers d’années. Donc, on pourrait dire que les ceuvres de Dolatian mettent

en ceuvre une sorte d'archéologie paréidolique.

Passons maintenant a une autre culture ancienne d’lran qui a inspiré 'une de mes
ceuvres. Dans la culture iranienne ancienne, certains arbres et plantes étaient considérés
comme sacrés et dotés de pouvoirs particuliers. Il n’existe presque aucun village en Iran

sans son arbre sacré.

Dans les croyances populaires, ces plantes ont des caractéristiques assez similaires; On
dit que si on coupe une branche d’un arbre sacré ou qu’on lui fait du mal, ce n’est pas de
bon augure. lls provoquent des destructions ou des dommages importants et la personne

qui a fait cela risque d’avoir des problémes ou des malheurs.

L’Haoma ou Hum est une plante mentionnée trés souvent dans I'histoire iranienne depuis
des milliers d’années. C’est une plante trés ancienne, mais peu connue du grand public.
Moi-méme, je ne la connaissais pas jusqu’a ce que je tombe sur un article sur internet qui
a éveillé ma curiosité. Cette plante est considérée comme sacrée et posséde des vertus

énergisantes.

Dans son ouvrage Mythologie des dieux iraniens, Shervin Vakili explique I'origine du mot
Haoma comme suit : « Hum ou Haoma en pahlavi*® et en dari persan*' est une forme
modifiée de Haumeh en avestique*? et de Soma en sanskrit. Ce mot dérive du bene-fand
et du Ho/Su européen, ainsi que de la racine indo-iranienne Sauma (sauma), signifiant
presser ou écraser. Sa racine originelle était probablement sewh- en proto-indo-

européen. C'est de cette racine que dérive le mot anglais son et ses équivalents dans

40 C'est I'une des langues iraniennes moyennes parlées a I'époque Sassanide.
41 Le persan dari, ou persan oriental, est la variété courante du persan en Afghanistan.

42 | avestique, est une langue iranienne ancienne, attestée sous sa forme liturgique dans le livre sacré
des zoroastriens, I’Avesta. Disponible sur : https://fr.wikipedia.org/wiki/Avestique
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d'autres langues européennes. La forme originelle de ce mot était suhnu, signifiant

expulsé et nouveau-né.*® »

La culture dans laquelle jai grandi fait profondément partie de moi. Mon travail intitulé
Haoma [fig. 15], réalisé a I'acrylique et présenté sous forme de diptyque, explore les

origines culturelles. Dans I'lran antique, les arbres et les plantes occupent une place trés

importante.

Fig. 15- Faezeh, Hosseinpour, Haoma, 2026, acrylique sur toile, 30 x 60 cm

Mon travail trouve ses racines dans une trés ancienne tradition qui est encore vivante
aujourd’hui chez les zoroastriens. Le Haoma était en réalité 'une des divinités végétales
de I'lran ancien. Lors des cérémonies rituelles, on écrasait la plante et on en extrayait le
jus en la pressant pour obtenir une boisson sacrée. Ce jus avait une fonction rituelle et

était considéré comme une source d'immortalité pour I'ame.

43 Shervin, Vakili. Mythologie des dieux iraniens. Téhéran, Shour Afarin, 2016. p. 134. Disponible sur :
https://www.soshians.net/fa/wp-content/uploads/2024/09/Sherwin-Vakili-Mythology-of-Persian-Dieties.pdf
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De nos jours, une plante appelée Ephédra pousse au pied des montagnes autour de
Téhéran. Elle est considérée comme I'équivalent de cette plante mythique. Selon Vakili,
« son nom reste encore Haoma dans l'ouest de I'Afghanistan »%4, et son apparence

ressemble beaucoup a celle du Haoma ancien.

Le fond du tableau est un vert sombre obtenu par le mélange de noir et d’ocre. Le noir
évoque l'obscurité, la guerre, le danger et l'inconnu, tandis que I'ocre renvoie a la terre
nourriciére et a I'énergie originelle. Du coeur de cette obscurité surgissent des formes
verticales et vivantes, semblables a des tiges couvertes de visages. En tragant ces lignes

verticales, j’ai cherché a leur donner une apparence proche de la plante Haoma réelle.

La lumiére ne vient d’aucune source précise ; elle jaillit plutét de l'intérieur des formes
elles-mémes, comme une force vivante. Mon intention était que cette lumiéere intérieure
rende la plante semblable a un étre mythique et puissant. Cela rappelle le rdle protecteur
que les récits anciens attribuent a cette divinité végétale. Vakili, dans son ouvrage, insiste
sur cet aspect mentionné dans I'Avesta : sk« Posséder une branche de Haoma pendant
la guerre rendait le corps invulnérable aux blessures des ennemis, et Haoma, tel un
sceau, protege les terres iraniennes contre la haine et la colére des adversaires. |l 6te la
force des jambes, la puissance des bras, la vue des yeux et I'acuité des oreilles a ceux

qui attaquent les foyers, les villages, les villes et le pays iranien.*® »

En m’inspirant de cette plante sacrée, j'ai cherché a traduire visuellement I'énergie de la
résistance, une maniére de faire face a la guerre et a la mort. Les couleurs vertes et
jaunes qui éclairent la surface sombre agissent comme des signes de croissance et de
persévérance. Elles incarnent la possibilité d’un renouveau au coeur méme de la menace.
Ainsi, cette ceuvre devient un espace ou la culture ancienne, la mythologie et 'expérience

contemporaine se rencontrent.

J’ai choisi de réaliser ce tableau en diptyque parce que cette plante n’est pas trés haute

et pousse généralement entre cinquante centimétres et un meétre cinquante. L’utilisation

44 Shervin, Vakili. op. cit., p. 137.

4% Shervin, Vakili. op. cit., p. 149.
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de deux cadres renforce le caractére court et buissonnant de la plante, tout en accentuant

son élancement et sa présence.

Malgré tout, jai fait émerger des visages et des silhouettes a partir des taches que je
découvrais sur la toile, grace a la paréidolie et a ma perception. Ces figures apparaissent

au milieu des formes informes, comme si elles attendaient simplement d’étre révélées.

lll. Le tableau comme espace d'interaction

1- La perception créatrice du spectateur

Quand je peins, je ne considére jamais une ceuvre comme une image fermée et définitive.
Au contraire, je la vois comme un espace d’interaction, un endroit ou le regard du

spectateur entre en jeu.

Mes toiles, souvent composées sur un fond sombre avec des silhouettes, ne montrent
pas tout. Elles cachent, elles suggerent. C’est précisément cet élément invisible qui invite
le spectateur a participer activement. La paréidolie devient alors un outil : dans les zones
ou rien n'est complétement défini, le spectateur se met a chercher des visages, des
formes et des expressions. Ainsi, percevoir n’est plus un simple acte de réception, mais

peut devenir un véritable acte de création.

Pour moi, c’est trés clair : dans les ceuvres de Pollock que nous avons étudiées dans le

deuxiéme chapitre, je peux percevoir le passage de I'invisible au visible.

Ce qui est invisible, c’est le geste méme de l'artiste, qui est maintenant enregistré sur la
toile. Ce qui devient visible, c’est le pouvoir créatif du spectateur. Ses tableaux, créés par
cette technique d’action painting, laissent I'espace de la toile ouvert a l'interprétation du

spectateur.
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Comme le dit Dominique Berthe dans le catalogue de I'exposition d’Alain Joséphine :

« Une ceuvre qui dit, ne donne pas a imaginer, a réver.*® »

Mon travail, intitulé Ave le rouge [fig. 16], a été réalisé a I'acrylique sur toile. Sa création

s’est faite de maniére complétement spontanée.

Fig. 16- Faezeh Hosseinpour, Ave. le Rouge, 2025, acrylique sur toile, 32 x 54 cm

46 Dominique Berthet, catalogue d’exposition, Habitation Clément, 2025. p. 4. Disponible sur :
https://www.fondation-clement.org/wp-content/uploads/2025/04/CAT-JOSEPHINE_WEB.pdf
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J’ai posé la toile par terre et j’ai d’abord appliqué une couche de gris, mélangée a un peu
de vert et de bleu. La toile n’était plus blanche, elle était devenue grise. A ce moment-la,
j'écoutais une chanson triste de Shadmehr Aghili4” qui parle d’un oiseau dont on a coupé

les plumes, qui ne peut plus voler et qui se sent prisonnier.

A cette période, j'étais trés touché par le mouvement Femme, Vie, Liberté. Cette chanson
a encore amplifi€ mes émotions. Sans réfléchir, je suis allée chercher les couleurs rouge,
jaune et noir, et ai commencé a les poser sur la toile. Je voulais simplement libérer la
tension intérieure que javais accumulée. J'ai laissé le hasard et I'accident guider le
processus. J'ai mis la toile de cété pendant environ deux heures, puis je suis revenu pour

faire émerger, a partir des taches et des coups de pinceau, ce que je ressentais vraiment.

Ce qui m’a beaucoup intéressé, ce sont les interprétations des personnes qui ont regarde
I'ceuvre. Elles y voyaient un squelette, un poisson blessé, parfois un monstre, une épée
ensanglantée, ou d’autres choses encore. Chacun cherchait un sens dans les couleurs
et suivait son propre chemin mental. Cette question Qu’est-ce que je vois ? et ou cette

image m’emmene-t-elle ? fait partie intégrante de I'expérience de I'ceuvre.

Pour moi, ce qui compte le plus dans cette peinture, c’est la perception créative du
spectateur : ce moment ou le regard dépasse la surface des couleurs et voit quelque
chose que je n’ai jamais peint consciemment. L’ceuvre est construite sur cette liberté de
perception. Les formes ne sont ni fixes ni achevées ; elles flottent entre I'apparition et la
disparition. Chaque spectateur entre dans cet espace avec son expérience personnelle

et, a partir des mémes taches et coups de pinceau, construit un monde nouveau.

Je considere ce type de regard comme une seconde création, une continuation du geste
que j’ai commence avec la peinture. Si j'ai libéré mes émotions par des gestes impulsifs,
le spectateur, lui, libére ses propres émotions et souvenirs dans I'image. C’est pour cela

que chacun voit des choses différentes. L'ceuvre n’est pas une histoire fermée, mais un

47 Shadmehr Aghili, né en 1973 & Téhéran, est un chanteur, compositeur, musicien et arrangeur iranien
reconnu dans le genre pop. [l a commencé sa carriére professionnelle au milieu des années 1990 et,
grace a des albums a grand succés comme Dehati, il est devenu I'une des figures les plus influentes de la
musique pop iranienne. Wikipédia, Shadmehr Aghili. le 19 avril 2026. Disponible sur :
https://sco.wikipedia.org/wiki/Shadmehr_Aghili.
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espace ouvert ou de multiples récits peuvent naitre, un espace qui active la

compréhension créative du spectateur.

J’ai choisi le titre Ave. le rouge pour créer un lien direct entre le spectateur et I'ceuvre.
Ave signifie salut ou hommage : c’est une adresse, une invitation. Le rouge représente le
rouge de la colére, du sang, de la résistance et de la vie. Ce titre interpelle le spectateur

: Salut au rouge, un hommage a une force brute et immédiate qui traverse I'ceuvre.

Dans ce tableau, le rouge n’est pas simplement une couleur. C’est un élément vivant qui
met le regard en mouvement, qui pousse a chercher et a questionner. Le titre prépare le
spectateur a rencontrer cette énergie, sans lui imposer un sens unique. Comme l'ceuvre
elle-méme, le titre est ouvert et a plusieurs niveaux : il permet a chacun de trouver son

propre rouge, celui de la coléere, de la blessure, de la vie, ou méme de la libération.

En fin de compte, Ave. le rouge est une conversation entre moi, la couleur et le spectateur,

une conversation qui recommence a chaque nouveau regard.

Quand je regarde la série Birkenau [ill. 17], réalisée en 2014 de Gerhard Richter, je
retrouve cette méme ouverture vers l'invisible. Richter part de quatre photographies prises
secretement par un prisonnier du Sonderkommando a Auschwitz Birkenau en ao(t 1944,
des images d’une horreur extréme, presque insoutenables. Mais au lieu de les peindre
de fagon figurative, il les recouvre, les gratte, les efface progressivement jusqu’a ce qu'il
ne reste plus que des masses noires, grises et vertes, traversées de rares éclats de
lumiére. Ce passage délibéré du document visible a I'abstraction presque illisible
transforme la toile en un espace ou le spectateur ne peut plus reconnaitre immédiatement
la scene. Il doit alors accepter de ne pas tout voir, et laisser son regard errer dans ces
couches superposées. Pour moi, c’est exactement le mécanisme de la paréidolie, le
regard cherche un visage, un corps, un arbre, une silhouette, alors que Richter a

volontairement caché ces reperes.



Ill. 17- Gerhard Richter, Birkenau, 2014, Huile sur toile, 260 x 200 cm
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Ce processus, que Erik Verhagen appelle selon Richter La Vermalung*® , n’est pas pour
Richter une simple destruction. Il s’agit plutét d’'une oscillation entre le trop visible et

I'invisible, entre la puissance des photos originales et leur effacement.

Comme l'écrit Verhagen : « Richter a effectivement souvent procédé par ellipses en ayant
recours a des motifs iconographiques sibyllins. 4°» Ces motifs obscurs, a peine suggérés,
ne se livrent pas d'un seul coup ; ils obligent le spectateur a errer dans les couches de
peinture, a chercher des visages, des corps ou des ombres la ou Richter a volontairement
brouillé les repéres. Ce devenir abstrait n'est pas une fuite, mais une maniére de rendre
I'norreur présente sans la figurer, de la laisser affleurer par a-coups dans le noir et les
griffures. Le spectateur est alors placé dans une situation active : il doit reconstruire

mentalement ce qui a été caché.

Cette expérience rejoint directement ce que je cherche avec Ave. le rouge et mes autres
toiles. Chez Richter comme chez moi, la peinture ne livre pas un sens unique et fermé.
Elle offre des strates ou I'imagination du spectateur peut projeter ses propres terreurs,
ses propres souvenirs, ses propres formes. L'important, ce n'est pas ce que l'artiste a
voulu cacher, mais ce que le spectateur décide de voir. Dans Birkenau, certains verront
des branches d’arbres, d’autres des flammes, d’autres encore des ombres humaines et
chacun aura raison, car I'ceuvre devient un miroir de sa propre perception. Ainsi, le
tableau n’est pas une image fixe, mais un espace d’interaction ou le passage de l'invisible
au visible se joue a chaque nouveau regard. C’est en cela que la perception créatrice du

spectateur compléte véritablement le geste du peintre.

48 Erik Verhagen distingue trois méthodes picturales chez Gerhard Richter qu’ il aime se référer :

La Abmalung désigne la copie picturale de photographies, ses ceuvres photo-réalistes des années
1960. La Ubermalung ou surpeinture, consiste a recouvrir brutalement une image figurative par des
couches abstraites. La Vermalung est un processus plus graduel et organique, ou I'image initiale se
transforme pas a pas vers l'abstraction - c'est celle utilisée pour la série Birkenau : Erik Verhagen,
Gerhard Richter : Birkenau. Quand Auschwitz compense Dresde, Les Cahiers du Musée national d'art
moderne, n° 153, automne 2020, p. 8.

49 Ibid., p. 30.
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Conclusion

Tout au long de ce mémoire, jai cherché a comprendre comment la paréidolie peut
devenir un véritable outil créatif en peinture. En m’appuyant sur les neurosciences,
I'histoire de I'art et mes propres expériences, j’ai montré que ce mécanisme perceptif, loin

d’étre une simple illusion, facilite le passage de I'invisible au visible.

Jai d’abord étudié les bases neurologiques du phénomeéne. Selon la théorie de Jeff
Hawkins, le cerveau agit comme un systéme de prédiction : il ne se contente pas
d’enregistrer ce qu’il voit, mais compléte et anticipe les formes a partir d’informations
partielles. Cela explique pourquoi, méme face a une image floue ou incompléte, nous
reconnaissons immédiatement des visages ou des silhouettes. Le cerveau comble les
formes manquantes a partir de données incompléetes. J'ai illustré ce meécanisme en
analysant Nada, ceuvres de Goya, ou une forme a peine esquissée dans I'obscurité suffit
pour que le spectateur percoive immédiatement la présence d’'un étre humain. C’est la
'essence de la paréidolie visuelle : le cerveau donne du sens la ou il n'y a que des taches
et des ombres. Cela prouve que la perception est un acte actif et que l'invisible peut surgir

de l'indistinct.

L’artiste peut volontairement créer des conditions d’indétermination pour stimuler cette
apparition. Des peintres comme Léonard de Vinci et Alexander Cozens observaient les
taches sur les murs ou les éclaboussures d’encre pour y voir des paysages, des batailles

ou des visages, et s’en servaient pour éveiller leur imagination.

Dans mon travail Eruption solaire, jai appliqué des couleurs chaudes sur un fond noir
sans plan précis, puis j'ai laissé les visages émerger au fil du regard. Le test de Rorschach
constitue pour moi un modéle parfait : des taches symétriques sans signification se
transforment en écrans sur lesquels chaque personne projette ses propres images. Ma
peinture Ombre grise fonctionne de la méme maniére : les jeux d’'ombre et de lumiere
entre les arbres activent inconsciemment le cerveau, qui fait surgir des formes liées a nos
peurs et a nos souvenirs. Ce qui était déja enfoui dans notre esprit se réveille et se

reconstruit a partir des informations regues.
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J’ai également analysé le rbéle du hasard, du geste et du contréle. La peinture action, ou
le corps bouge sans plan préétabli, crée des conditions d’'indétermination qui deviennent

un terrain fertile pour I'exploration et la révélation du visible a partir de I'invisible.

Dans mon travail L’Empathie, j'ai remplacé le pinceau par une carte de visite et laissé les
mouvements du corps produire des traces aléatoires. Ensuite, je suis intervenue : jai
observé ce que le hasard avait créé, cherché les formes cachées a l'intérieur et décidé
de les mettre en évidence. Cet équilibre entre lacher-prise et décision est essentiel. Le
hasard n’est pas vécu passivement ; il est guidé par le regard. C’est ainsi que l'invisible,
comme les sensations brutes et I'énergie du corps, devient visible sous forme de lignes,

de signes, puis de silhouettes et de formes familiéres.

J’ai aussi insisté sur la dimension culturelle propre a chaque individu. Certaines de mes
ceuvres sont intimement liées a ma culture antérieure, a la guerre et a des traditions
comme le Norouz et le Haft-Sin. Dans Entre racines et spectres, jai photographié de
jeunes pousses sous un film plastique et y ai vu des visages. Ces visages ne sont ni nets
ni flous ; cette ambiguité crée un effet paréidolien puissant. Ce regard paréidolien puise
a la fois dans ma culture iranienne, mon amour pour le renouveau du printemps et
'angoisse liée a la situation politique de mon pays. Ainsi, la paréidolie devient aussi le
miroir de I'inconscient collectif et individuel. Chaque artiste y reflete sa propre culture et
ses mythes, comme Ara Dolatian qui voyage en Mésopotamie, ou moi avec la plante
sacrée Haoma. Cette dimension culturelle active la mémoire du spectateur, qui peut ou
non reconnaitre ces références, mais est toujours invité a puiser dans ses propres

expériences.

J’ai souligné le réle important du spectateur. Une ceuvre paréidolienne n’est compléte que
lorsqu’elle est regardée. Dans mon travail Ave. Le rouge, peinte sous l'influence du
mouvement Femme, Vie, Liberté, chaque spectateur voit quelque chose de différent : un
squelette, un poisson blessé, un monstre... Chacun y projette sa propre histoire. Cette
indétermination n’est pas un vide, mais une invitation a une création partagée. L’ceuvre
ne montre rien de définitif, mais rend visible une présence invisible qui reste unique pour

chacun.
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La paréidolie se transforme ainsi en miroir de l'inconscient. Elle permet le passage de
l'invisible c’est-a-dire les émotions, les angoisses et les simples taches vers le visible qui

sont les silhouettes ou les formes familiales sur la toile.

En maitrisant la paréidolie, I'artiste contemporain peut donc créer des ceuvres ambigués
qui mobilisent I'incertitude, activent la mémoire et 'imagination du spectateur. La peinture
donne a voir une présence invisible propre a chaque individu. L'ceuvre n’est plus une

histoire close, mais un espace ouvert ou de multiples récits peuvent naitre.

Le passage de l'invisible au visible n’est pas seulement possible : il devient un véritable

lien entre le monde intérieur de l'artiste et la liberté du spectateur.

A l'issue de cette recherche, une question nouvelle s'impose @ moi : si la paréidolie nait
de notre cerveau, de notre inconscient, de notre culture et de nos émotions, qu’en est-il

lorsque celui qui regarde n’est plus un étre humain, mais une intelligence artificielle ?
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